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Assisi, Biserica inferioara 


CUVINT INTRODUCTIV 


În studiul consacrat lui Alois Riegl, Max Dvořák, 
vorbind despre acei învățați care nu fac de-a 
lungul întregii vieți decît să-şi repete acelaşi stu- 
diu, folosind în cercetare o unică rețetă, îi ase- 
muie cu cei ce povestesc pînă la adinci bätrinete 
despre călătoria făcută cîndva în anii tinereții. 
Nici Riegl si nici Dvořák nu sînt dintre aceştia. 
Naturi problematice, extinzindu-si continuu ori- 
zontul cercetării, adaptindu-si şi modificindu-si me- 
todele de lucru în funcție de perspectivele noi care 
li se deschid, ei se aseamănă mai curînd cu explo- 
ratorii în permanentă căutare de terrae ignotae, 
care, ele, şi nu vreo formulă sau rețetă apriorica, 
le fixează deopotrivă calea si obiectivele de ur- 
mat. Cel puțin în cazul lui Dvořák, schimbările 
de perspectivă si de metodă sînt, de la tinerețe la 
maturitate, spectaculoase, pendularea atît în con- 
ceptie, cit si în metodă merge de la o extremă la 
alta, drumul parcurs fiind întortocheat si cotitu- 
rile radicale. Numitorul comun, elementul unifi- 
cator de-a lungul atitor transformări, rămîne însă 
vasta cultură istorică, filosofică si literară, carac- 
teristică generalä a reprezentanților celor mai de 
seamă ai şcolii vieneze de istoria artei, printre 
care Dvořák se află, alături de Riegl si Wickhoff, 
de Julius Schlosser si, în ciuda refuzului lor de 
a-l adopta, si de Strzygowski, 

Max Dvořák s-a născut în anul 1874 la 
Roudnice. Deşi s-a integrat deplin în atmosfera 





vieții științifice. şi artistice a Vienei, el nu şi-a 


;t niciodată — o spune colegul si prietenul 





veneg 
său Julius Schlosser — apartenența la nationali- 
tatea cehä. Studiile universitare, în domeniul is- 


toriei, si le-a făcut la Praga, continuindu-si-le în- 
tre 1895—1897 la Viena, in cadrul Institutului 
pentru cercetarea istorică, condus de Theodor von 
Sickel. Il pregătise pentru studiul istoriei însuși 
tatăl său, arhivar în slujba prințului Lobkowitz. 
Cu o temă din această specialitate si-a luat de- 
altfel doctoratul. Primele lucrări publicate au 
drept obiect probleme ale istoriei ţării sale; este 
demn de semnalat că, in 1896, consacra 0 recenzie 
colecţiei Hurmuzaki de documente privitoare la 
istoria românilor (vol. I—VII). În 1897 devine 
£ 





asistent al lui Wickhoff la universitatea din Viena, 
trecînd ca si acesta, şi ca și Riegl, de la istorie la 


istoria artei, căreia i-a închinat a poi întreaga sa 


activitate, pe fondul însă al severei formații de 


istoric, de cercetător capabil să folosească şi să 
aplice metodele riguroase elaborate de această dis- 
ciplină în studierea faptelor si documentelor tre- 


cutului. În 1905, la moartea lui Riegl, preia, la 
propunerea lui Se blosser, care-și retrage propria 
sa candidatură, catedra devenită vacantă, dar care 
se scindeazá, pentru a-i. face loc lui Josef Strzy- 
gowski; au coexistat astfel la universitatea vienezá 
două catedre şi douá institute de istoria artei, 
conduse de doi mari istorici de artă, de tempera- 
mente diferite, care i-au făcut să lucreze paralel 
fJ a voi să colaboreze im vreun fel, deşi, prin 
orizontul lor si prin ciinii tere vastă si inedită 
a problemelor, aveau destule puncte comune. O 
dată cu catedra lui Riegl, pe care a condus-o. cu 
strălucire, Dvořák a preluat, tot ca 0 moştenire 
a acestuia, sarcina organizării în continuare a ac- 
tivitätii de ocrotire a monumentelor in Austria, 
precum si a ducerii mai departe a publicaţiilor ini- 
tiate de Riegl, cărora le-a adăugat, începînd din 
1906, „Topografia artistică austriacă“. Între 
1911—1917 a publicat volumele IV—VII ale 
„Corpusului manuscriselor miniate din Austria“, 
inițiat din 1905 de Wickhoff. 








6 


7 Rie o] 


La aceste citeva repere ale vieţii sale de om 
de ştiinţă, este necesar sd adăugăm că viața sa 
personală a fost punctatá dramatic mai întii de 
moartea surorii sale iar apoi de moartea soţiei si 
că propria-i sănătate subredä, în ciuda căreia a 
desfășurat, cum am văzut si cum vom arăta în 
continuare, o activitate complexă si de mare in- 
tensitate, i-a grăbit sfirsitul; a murit în anul 1921 
în vîrstă de numai 47 de ani. Opera sa de ceri e- 
tător si de organizator al vieții ştiinţifice in. do- 
meniul său de activitate ne apare de aceea cn atit 
mai impresionantă; lucrările sale, impreună cH 
scrierile lăsate în manuscri 
cinci volume publicate a colaborato- 
rilor si prietenilor lui apropiaţi, K. Swob la si 
je, de. y üt apropiați, K. Swoboda si 
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format obiectul a 





V; "a spus despre Dvořák că este o sinteză a 
J, ci EN Fr Ner = 1 à 
1 Ic hoff ȘI Riegl. Este adevărat că aceşti doi 
istorici de artă au Jost spiri- 


Xs 
Lu 


i : modelele sale, 
tele sale tutelare. Tocmai pentru a arăta ce a 
-p ; c1: dua ; nr 
prețuit H luat de et, pentru a raporta la aceste 
puncte de pornire evoluția lui ulterioară, am tra- 
dus, în cadrul selectiei pe care 





, ul o propunem citi- 
torilor români, articolele consacrate de D: ořák 
1s v Er. è ep yé 7 r f 3 

lui Alois Riegl si lui Franz Wickhoff. Din prezen- 
area C 2 ine ej heyo! + E 
tarea concepțiilor si operelor acestora se desprind 
` 24] ! I^ : 
cu claritate problemele pe care Dvořák 





considera de Ama pbD2bovtanta Jer i 
nsidera ( prima importanță pentru dezvolta- 
Ted discipiinei căreia i se consacr | 
lităţile pe care 
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de arta. 





socotea că trebute să 
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Principala problemă care se punea, după Riegl 
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fupcr după Dvořák, era de a 
obiective ale evoluţiei istoriei artei, criterii 
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gası crite- 






care sa transforme această disciplină dintr-un do- 
$ A ] S LER SON . A > a 
meniu al arbitrariului speculativ într-o ştiinţă în- 
i POTS- S: zc s 1737 far : 
temelald pc cunoasterea obiectivä d faptelor isto- 
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rice st pe metode riguroase de cercetare. Idealul 
urmărit se nume istoria artei, ci şti! tei 
pl a | ips we i » onte artt l cl stunta artet 
Kuns senschaft), care să se situeze la nivelul 
atins de științele istorice si de stiintele 
Jonfy dv c - ; : 41 CN 
Pentru aceasta, sustine Dvořák 





naturii. 
vorbind despre 
egl, era necesar ca „pe de o parte monumentele 


sä fie cercetate după principiile istoriei moderne; 
pe de alta să fie deprinsă me toga tratării va 
rice a problemelor evol Inugiei arte Incá in pom 
cind a publicat micul stu diu plin de nd „Les 
Aliscans“, inclus si in select ia noastră, /'Of d 
scria: „Arta oricărei perioc d este un pronus: n 
cesar al timpului și al oame nilor care au creat-o 
A demonstra si explica in aspectele p 
această necesitate istorică a idealurilor pi e alc 
unei epoci este una din cele mai importante > He 
bleme ale istoriei artei. Nici o estetică siste nu 
ticá si absolută nu se poate identifica cu dezvolta- 
rea veală a lucrurilor” d 
Studiul si critica izvoarelor erau astfel pui. 
late ca fiind | baza cea mai importantă a cunoaşte! 
si cercetării pe tărimul i istoriei artei. Erau der 
tate ca pure improvizații teoriile cu carai 
neral, întemeiate dés pe vagi si ipotetice 
cluzii istorice. Dvořák admira in mod eon d 
faptul că la Riegl concluziile privind evolutia 4s- 
torică corespund perfect „in singu mod admi- 
sibil din punct de vedere Stinpipic, Medea | 
obiective ale cercetării speciale intreprinse, « oncluzi 
obținute be baza unei metode istorice e 
Această meter eminamente i? ti 
j | presupune însă, ca st n 
existența instrun 
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Riegl si, după ei, Dvořák nu le-au susținut doa 
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mele asemenea lucrări in Austria, ca 
urmat, din păcate nu pretutindeni, 
tiative si realizări similare, care ( e vastăz 
instrumente fundamentale de lucru pentru cerce- 





'OYa le- au 





Oase ini- 
ze astăzi 





tátori istoriei artet, 
; l-+3 categoric com ite orice Qoc- 
Erau totodată categoric cu; bätut L i 


estetice 





trine aprioristice si indeosebi princip „estetice 
ce se volan imuabile. „Dacă nu reuşim“, ti 
scria Wie eboff lui Riegl, „să Inläturam idealurile 
wtistice si noțiunile stilistice Satie e, totul ră- 
ine doar o joacă“, Fără cunoaşterea empirica 

















scrie Dvorák în studiul consacrat lui Wickhoff, 
gindirea speculativă rämine fără suport, este ste- 
vilă. „Totul este ca izvoarele să fie cercetate cu 
precizie si constiinciozitate, ca tot ce este acciden- 
tal si ar putea crea confuzii să jie eliminat, iar 
concluzia să fie trasă Jără „prej „decată“ 

Nu este de mirare că, in căutarea unei meto- 
dologii viguroase, care si í permit ă identificarea si 
situarea precisá in timp i, în Spațiu a monumen- 


te.or și operelor de artă, Wickhoff în primul rînd 
[7] nu vienezá de 
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artá in genere au apreciat atit 
) utile destul de controversate la 
lor ale lui Giovanni Morelli — alias Ivan 
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í care urmărea tocmai formularea 
unor criterii obiective pentru atribuirea, de multe 
ori atit de dificilă, a picturilor vechi. Stabilirea 
pe baza întregului RER, disponibil a unor ast- 
fel de criterii obiective era considerată de Wick- 
hoff si de Dvořák ca avînd o însemnătate hotä- 
ritoare pentru dezvo.tarea istoriei artei ca disci- 
plină cu adevărat ştiinţifică. 

Inventarierea, clarificarea si clasificarea fapte- 
lor, ca în ştiinţele naturii, li se părea în acel 
moment a fi singura cale spre realizarea unei ,is- 
torii aline e a “problemelor artistice“, a unei is- 
torii care să nu eludeze sau desconsidere nici una 
din verigile evoluţiei, în numele „basmului uma- 
nist despre arta etern valabilä a unei epoci de aur, 
față de care tot ce a precedat-o a fost doar o 
pregätire si tot ce a urmat a fost decädere“ 

„Descoperirile intimplätoare“, „recumoasterile 
soväielnice“, interpretările unilaterale trebuiau în- 
locuite printr-o înțelegere fundamentată istoric 
pentru toate valorile artistice si momentele evo- 
lutiei; valorizarea subiectiv arbitrară sau dogmatic 
estetică a vechilor opere de artă a fost înlocuită 
ctiunea lui Riegl şi Wickhoff — scria Dvo- 
řák într-un exces de optimism — printr-o valori- 
zare de natură istorică evolutivă, 





Fapt este m pe baza acestei concepti, Riegl, 
W ickhoff și Jvořák au adus contribuții decisive 


la en trea unor perioade pină atunci insu- 
ficient înțelese si prepuite, cum au fost arta ro- 

















imperială (Wickhoff), arta vO- 
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te). 










i řák "ula, adinci aliza 
Riegl, spune Dvořák, postula, adîncind ana 5s 
morfologicá a operelor din diverse perioade ci 
rora le era comună acea nec sitate interna pe care 


3 “7 . ] . s = . E SE . d ç . “a 

o denumea stil, identitatea dintre istoria stilu- 
rilor artei si credea a fi găsit legea însăși 
ii. Opti 


si istoria 
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care multumeau nici limitarea 
cercetării la problemele evoluţiei formei şi nici 
ideea că structura însăşi a evoluției este determi- 
natá de norme sau legi ale psihicului individual si 
seite Pis HC Sai č 

colectiv, care, ch 


pra procesului istoric, 





dacă aruncau lumini noi asu- 

inlocuiau, în ultimă instanţă, 
un dogmatism prin altul. «Speranța de a putea 
deduce legi istorico-psibologice din evoluţia artei 
— concbidea el în „Les Aliscans" — trebuie asa- 





dupá cum o iluzie fuse- 


pune evolutia 


dar să rămînă o iluzie», 
seră si eforturile anterioare de a ] 
tei de acord cu o estetică absolută. Ard 
În acelasi an 1903 apărea $1 una dintre lucra- 
„ile sale cele mai aprec iate, „Enigma ra fosil 
van Eyck“, în care Dvořák aplica, apro; undind 


f ; x > Sphlosser 
rafinament maxim, cum spune SCRIOSSET, 
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* ; ^ r ; J„ıenri pera 
metoda propusă de Morelli, pentru a aısocıa opera 
Hz 


ı a lui Jan. Woermann consideră 
Dvořák le depăşeşte în jineţe ȘI 
cele ale multor altor cercetatori 
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lui Huber 
ca analiză IM 
perspicacitate pe en 
ai operelor frapitor van Eyck. Di vs ] 
lată deci că dezbaterea in spirit critic a pro 
a; rel nerale isciplinei se im- 
blemelor teoretice generale ale disciplinei se în 
Dvořák cu capacitatea anal 
x idi i 
a operelor de artă indrvciiuate, 
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zei aplı ate, li O 


cu acel studi 





critic al izvoarelor care era con- 
itic al arc i 

A Isentate a N 'emisa a &ezvoi- 
siderat pe bună dreptate a Îi o premis 7 


consolidării istoriei artei ca știință Istorică. 











o anumită doză de scepticism 
general, oyt- 









iile cu caracter prea 


fost sursa lor, rámin in- 
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definitorii ale evoluţiei lui en Antidogma- 
tismul său nu este o vorbă goală; combaterea 
teoriilor generale, insuficient fundamentate, dar 
avind pretenția să rezolve toate problemele, re- 
vine ca un leitmotiv în scrierile sale. 

Lauda pe care Dvořák i-o aduce lui Riegl, 
pentru care rezolvarea unei probleme era departe 
de a închide ciclul cercetării, sugerînd dimpotrivă 
noi întrebări si deschizind astfel noi perspective 
cercetării, lauda aceasta i se cuvine în egală mă- 
sură lui Dvořák. Insesi contradicţiile pe care spe- 
cialistii le pot detecta între concluziile diferitelor 
sale studii sînt o expresie a unei superioare mobi- 
litäti a intelectului, a căutării înfrigurate, deschise, 
mergind mereu mai în adincime, a unor soluţii 
atestate de fapte, care să acupere si să lumineze o 
arie cit mai largă de fenomene. Metoda lui nu 
este nici exclusiv inductivă si niciodată doar de- 
ductivä, ci mai curind dialectică. Interdependenta 
dintre fenomenele artistice si fundalul mai larg al 
istoriei si al culturii îi apare tot mai evidentă cu 
trecerea vremii. Analiza si sinteza se îmbină tot 
mai organic de-a lungul cercetărilor pe care le 
întreprinde si în care sînt urmărite cu subtilitate 
meandrele evoluţiei, modul în care se constituie 
treptat, printr-un complex proces de adaptare a 
vechiului la alte cerinţe sociale si istorice, sinteze 
deschizătoare de noi drumuri. Folosind în analiza 
evoluţiei formelor, pe urmeie lui Alois Riegl, sis- 
tematizarea propusă de acesta a fenomenelor vizua- 
lității în cadrul binomului haptic (tactil)- optic, 
Dvořák introduce în permanenţă nuanțele pe care 
le impune diversitatea infinitä a aspectelor indivi- 
duale, evitind astfel schematismul si aplicarea ri- 
gidă a unor sisteme de gîndire imuabile, Il sal- 
vează de aceasta interesul lui viu pentru specifici- 
tatea internă a proceselor artistice, pentru opera 
oncretă de la care porneşte si la care se întoarce 
în permanență ca la unicul suport valabil al ori- 
căror afirmații cu caracter general. 




















Studiile cuprinse în ultimul volum al operelor 
sale — este vorba de „Pictura catacombelor“, 
„Idealism si naturalism în sculptura şi pictura go- 












tic^, „Schonganer si pictura neerlandeză”, „Apo- 
ipsul lui Dürer", „Cu privire la premisele isto- 
rice ale romanismului neerlandez^, „Pieter Bruegel 
cel Bätrin“ si „Despre El Greco si despre manie- 
rism“, redactate toate în ultimii ani ai vieţii — 
au fost publicate sub un titlu ce exprimă în esență 
orientarea sa ultimă si, dincolo de toate rezervele 
ce se pot face, cea mai fertilă. Viziunea dihoto- 
mică se transferă acum din planul formelor, al 
morfologiei stilurilor, în cel, oricum mai înalt, al 
marilor mişcări ale gîndirii. Binomul folosit pen- 
tru caracterizarea contradictülor ce duc la soluţii 
si concepţii noi în artă si în cultură devine acum 
opoziţia dintre spiritualism şi naturalism (înţeles 
ca tendinţă de apropiere de adevărul concret al 
naturii). În studiul consacrat artei paleocrestine, 
dar mai ales în cel privitor la pictura si sculptura 
gotică, pe acest binom se axează întreaga cercetare 
si argumentare, în scopul căreia sînt mobilizate, 
alături de mărturiile pe care le constituie operele 
si monumentele artistice, documente literare si fi- 
losofice, expresii ale controverselor care au animat 
piața spirituală a epocilor respective si din care 
s-au născut o artă si cultură ce nu sint doar pre- 
lungiri intirziate şi minore ale antichităţii, ci fe- 
nomene junciarmente noi, de o importanţă și o 
semnificatie egalá cu cele mai de seamä momente 


Ca 





ale istoriei artei si culturii. 

Un discipol si admirator al său, Hans Sedlma- 
yr, nu se arată totuși CONVINS de argumentafia 
din „Pictura catacombelor“, considerind cá este 
vorba in acest caz de o manijestare lipsitä de 
originalitate, de un fenomen de declin al pictu- 
rii romane din epoca ei de glorie. In schimb însă, 
I. Lazarev, referindu-se la 
„Dvořák a demonstrat cu 





marele bizantinolog V 
acelasi studin, scrie cá 
strălucire faptul că în frescele din catacombe încep 
să se definească trăsăturile caracteristice ale unui stil 
nou. Spaţiului tridimensional îi ia locul o suprafaţă 
abstractă; relațiilor reale dintre corpuri li se sub- 
stituie raporturi pur simbolice; figuri imateriale se 


profileazä ca umbre diafane si usoare desprinse de 





lume si de tot ce e pämintesc. În cursul dezvoltării 
succesive d artei paleocrestine, principiul spiritua 
list care, cu in clasicismul lirzin, se întemeiază pe 
un dualism rigid al trupului si sufletului, capătă 
o importanță tot mai mare“, Adeziunea lui Laza- 
rev la punctele de vedere ale lui Dvořák este 
după cum se vede, deplină. iR 
Celălalt studiu, de mai mare amploare, „Idea- 
lism şi naturalism în pictura si sculptura gotică“ 
a fost deasemenea apreciat ca o contribuţie stiin- 
HE ab primă porri Dune Tie merte 
piná la a-l 5 a „o piatră de botar in evo- 
luția disciplinei noastre“. »Cártulia aceasta“, scrie 
la rîndul său Julius Schlosser, „a stirnit o vilvă 
extraordinară, situîndu-l pe autorul ei în primele 
rînduri ale istoricilor germani de artă“. | 
ll acc SUAE Dvorab respinge W prearibu: 

il acestui stu eorüle generale, oricît de strälu- 
cit formulate, cum era cazul cu cea propusă de 
W orringer pentru gotic, o dată mai mult se declară 
adeptul unei concepții despre opera de artă ca 
Jenomen istoric, supus mutatülor determinate de 
condiţiile în continuă schimbare ale vieții sociale 
„Numai pe baza înțelegerii clave a particularități- 
lor istoriceste determinate ale „conceptelor funda- 
mentale“ în diferite zone si epoci — scrie el — se 
poate găsi, depäsindu-se ideile nebuloase despre o 
artă in sine, drumul spre înțelegerea istorică a 
Jenomenelor artistice din trecut“, Argumentatia 
folosită de Dvořák pune poate, un accent excesiv 
pe textele oferite de patristică — este adevărat 
insuficient studiate în acest context de predecesorii 
săi — ca si pe disputele filosofice medievale, dar 
nu lasă în afara discuţiei aspecte la fel de im- 
portante ale culturii si ale problematicii sociale a 
acestei epoci. Părăsind formalismul estetic exclu- 
stv, evocind mai ales fundalul plin de contradic- 


conditioneazá 


] 


n 
Ai 








fenomenelor artistice 


semantic, să evite apriorismele filoso- 








totodată să nh piardă 


trăsăturile specifice ale creaţie a 


psihe ologice si 





ficé și 
din videre 
Listice. Este li pee 
epigonii săi nu au mai putut-o realiza, naufrag iino 
e nisipurile înșelătoare ale unor ger teralitägi doar 
vag corelate cu structura internă a operei de artă, 
Nici Dvořák nu a putut dealtfel ocoli acest risc 
pe întreg parcursul demonstraţiei; unele digresiuni 
cam aride si nu întotdeauna îndeajuns de convin- 
gätoare abat prea mult gindurile şi privirile de la 
obiectul concret 1 însă în toată 
desfășurarea ei icä, ^ : 
P ind în lumină modul în bins n dup is Beda 
antic despre ]rumo sul pur ] i dupá conceptul 
creștin timpi despre ]rumos e pur dee a 
apărut concepția 7 despre frum sul psi is 
jizic. Astfel rezumă Wi. latarkıewicz concluziile 
studiului lui Dvoj 


j "NH L ) ( pe ye 
ins o performança Tara i Ca; 
US j 








ıl cercetării. Urmă 
dialectică, argumentajia reuşeşte să 














ievală, care la în- 
ceput s-a îndepărtat de realitate, se întoarce in 
4 ce tra Irmase Si O 

cele din urma ta ea, aupa ce O transjormase $1 
| a făcut ca 
ăutată in 

Libri 
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semnific ] eale fată de o ordine 

subordonarea fenomenelor reale jaja de o orci 
Keds : NT A DOM rer 
supranaturală, ci exclusiv în realitatea insası. Este 
12] $15. age N 
intr-adevär admirabil modul in care Dvořák sur 
vota: menle. la 
acester eVOluiit, Ge: 


la aparent 





spir àtuai 













€ E al 
ract yizeazá Jaen 
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d ia Yea- 
; unei noi Panisse a unei arte care, 

tätii, le trans- 
läuntrica. 


rea de plină ; 
imbi ogățindu- se cu toate datele reat " 
fig ureazá si ps umple de o intensă viaţă 
Dar numele lui Dvořák 
de reinterpretarea mai „adopta: 
în ultima pe erioadá a activităţii sale, teoria si cita 
terminologia propusă de Dilthey pentru domeniul 
culturii — disjunctia dintre științele naturii ȘI cele 
ale spiritului, „trăirea“ (das Erlebnis) ca perm de 
întelegere a jeni me enelor de Iran Spinn: n s 
într-un punct, dealtfel esenţial, ‚ Dovofär rámine 
ez olution ismului împrumutate 
şi anume în ce priveşte 
fără prejudecăţi si 
ice si estetice, a tu- 














mai ales legat 


> ramıne 
i. Desi adoptase, 






ns sen 
credincios ideilor 
din sfera științelor na itur 
ne itatea studierii obiet 


în afara vricăror dogme 
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turor fazelor care au jalonat dezvoltarea vieții 
artistice din cele mai vechi timpuri pînă în epoca 
modernä. In spiritul întregii sale ar; gumentații ante- 
rioare, el de escoperă astfel în creaţia artistică din 
ultimele două treimi ale secolului al XVI-lea, ele- 
mente pe care nu le velevase nimeni pină atunci si 
care i se par atit de import rantes încît îndrăzneste 
să facă afirmația că, mai mult chiar decît secolul 
al XV-lea, această perioadă are „o însemnătate 
constitutivă pentru int reaga epocă modernă“. Este 
evident că experiența artei si culturii epocii sale — 
epoca unor puternice seisme, a răsturnării multor 
valori si certitudini, epoca unor mari tensiuni între 
ideea de frumos si expres 








iv — a avut un rol im- 
portant în această înțelegere nouă, surprinzătoare 
în acel moment, a unei faze at ka îndeobste 
minore, de tranziție, între Renaștere si creațiile 
reprezentative ale barocului. Nu o dată Dvořák, 
ca de altjel si alti mari istorici de artä, extrapo- 
leazä fenomene contemporane si chiar termeni ce 
le definesc pentru a caracteri momente din tre- 
cutul uneori foarte îndepărta t Ca și W ickhoff, el 
a putut vorbi despre impresionismul picturii ro- 
mane din epoca imperialä si, mai apoi, al celei 
paleo-creştine. In „Schongauer si pictura neerlan- 
dezä“ ni se relateazá de "pre „secesiunea“ ce s-a 
produs in secolul al X 


nerafia tînără celei 





lea si care a opus ge- 
virstnice. Procedeul nu este 
doar licit, si nici numai sugestiv, ci perfect înte- 
lat atunci cînd este vorba pe de o parte de 
räsäturi general omenesti si pe de alta de ase- 
; | istorice esențiale între epocile, oricît de 
ärtate Între ele, luate în discuție. 
manierismul, Dvořák vede în 
ıd creațiile tirzii ale lui Michelangelo, 
opera lui Bruegel, El Greco si Tintoretto, mo- 
mentul cu care începe de fapt arta modernă. Vi- 
ziunea dihotomicä a lui Dvořák se manifestă si 
aici. După el, este vorba în esență de înlocuirea 
obiectivismului Renaşterii cu un subiect tivism si 
psihocentrism fără limită, de un avint extraordinar 
plenitudinea ed a gin- 
durilor şi sentimentelor care rup toate lanturile“ 
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le interpretează 1 





















legi absolute, | 
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Î N es ul „Di re El Greco $i des 
evocarea între tendinţele cont 
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formale. ı se lär- 

A ăsura nevoii resimtite 

Ag : dis LG 

ni interesul, de a sublinia origt- 

nalitatea si caracterul biectiv al atitudini [or 

față de lume“. 

: celei u ssec pa Wer 
1 clibit al concepției lui 
e: | manibeiste își găsesc expresia in 
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ultime ale eseului mai sus « 
i ismului se înscrie de 





zaterıa 


făcută de multi scriitori si ar 














vremea lui societăţii dominate de 
achiziții nemäsurate de uri mat: | 
latria progresului tehnic în sine, renunțarea la 





inalte. Dincolo de aseme- 
e con- 


fenome- 


zwealmrt ȘI aspıra 
nea formulări simplificatoare, 
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^ complex 
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putut duce mai departe analiza si 
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ce leagă manie- 


taá artet europene, 





de e pri ionism 
lului nostru în genere. Ih 
Dvořák 
(Ausdruckskunst) 


mu: sint atestate si de prietenia dintre el si Ko- 






In +] M AE. ‚ur j r , 4 
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crat uniti Cu 
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ROSCHRA, 4 


8? al acestui artist st. ut 


presioniste 















peni 
me dintr. 


J 
des 








y; `. j.s A a 
Hl Ci Mt Fi i "A 1 x $ r5] 
" ci id. HG d 1 1 itele 


7 


tr-un sistem 
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înțeleasă ca una din expresiile cele mai înalte. și 
le sensuri ale istoriei și ale spiritu- 


mal încărcate ac à 
lui umar, logica strinsă a de monstratiei ȘI intuiţia 
Max 


clarvăzătoare sint tot atitea merite ale lui 
Dvořák, de vn 4 mare istoric de artă si remar- 
cabil istoric al culturii. Nu putem decit nädajdui 
că selecţia amplă din lucrările sale oferită acum 


specialiștilor si iubitorilor de artă de Editura 
elocventä 


„Meridiane“ va demonstra cu suficientă 
importanța contribuţiei adusă de Dvořák la inge- 
legerea unora dintre cele ma i complexe si semnifi- 
"nte si sersonahiig ale istoriei artei 





cative mon 
din toate timpurile. 
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ALOIS RIEGL' 


în ziua de 17 iunie 1905 a murit la Viena con- 
servatorul general al Comisiei centrale pentru mo- 
numentele istorice şi de artă, consilierul aulic Alois 
Riegl. El si-a cîştigat in ce privește ocrotirea 
Austria mérite nepieritoare, pen- 
exprimăm în acest omagiu 


monumentelor th 
tru care se cuvine să-i 
postum între er atituc line: 

Este necesar sa ne rememoram opera d 
viata a lui Ries em sa înţelegem acti- 
vitatea desfăşurată de el pentru reorganiza wea 
protecției monumentelor in BL cacı nu ca 
birocrat si nici ca artist practican! -a consacrat 
Riegl studiului problemelor teoretice ŞI sa ilor 
practice ce decurgeau din atitudinea timpului său 
fată de vechile monumente, ci în calitate de cer- 
cetător care, tocmai datorită ce calıtati, a 
stiut să le fixeze noi obiective si să le atribuie o 
însemnătate ebănuite pînă atunci. El a fost pri- 
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n 








mul care a înţeles însemnătatea cultului modern 
pentru monumente in sensul lui rsal-is- 





toric si care a tras de aici consecinţele nece 
sare. Chiar dacä aceasta ar fi fost singura infap- 
tuire a vieţii sale, ar trebui să-l numărăm printre 
spiritele de frunte ale vremii noastre. A murit 
tînăr si totuşi ar fi cu neputinţă să-i e epuiz am ac- 
tivitatea in acest omagiu retrospectiv atît a fost 








+ Studiul este inclus în volumul: Max Dvořák Gesammelte 
Aufsätze zur Kunstgeschichte, | iper, Verlag, München, 1929 








Intreaga sa opera are o evoluție uni- 


tară, pe care mi se pare imperios necesar să O 





prezint, pentru că ea stă nu numai baza inter- 
ile în problemele şi sarcinile ocrotirii 





monumentelor, ci ne arată mai limpede decît orice 
dere a însemnat moartea lui Riegl’ 





ii în istoria artei 





s-a nascut la 14 ianuarte 1858 in oraşul Linz. 
\ fost crescut de tatal său, funcţionar la o fabrică 


de tutun, într-un spirit neobișnuit de serios, nu a 
primit cit a fost copil nici o jucărie, da: patru 
anı stia perfect sa ie Și sa citească. Toate aces- 


usa nu-i influențeze dezvoltarea. Căci, 


ricit (à a fost Riegl 
chie vieţii sale, una 
Ci tei Sa le a fost 





s-a străduit să 
cercet2 toate problemele care preocupau, chiar 








pe e mai neinsemnate, in cauzalitatea lor cea 
mal profund 1 ie aeternitati 
'Tiozitate ea înapoi 
CONS i i af indràz nete. 
iu à-Ío ila Zab lotów 
Et 3 









c5 
t gimnazule polo- 
neze diu wiomea şi otaniS'aw. j aca! ıeatul si 





remsmünster. Po- 
exibil, trebuia sa 
s-a puiut totuşi 
rea atras. Voia pe 
si Apoc. universala, 
Mai bine zis, a renuntat la 
a avut, nu la voc: 
I cutezător sa fie 
ale lui Zimmermann? 










fil osofia 


; ie 
tunci învechite, 
ul mecanic 
Riegl exis 
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lăsată de aceşti profesori, ea își gasește expresia 
în negarea directà a doctrinei şi metodei lor. S-a 







ca istoriei medievale, aşa cum era 


ra 





austriacă. 
S la ştiinţele 

prezinte practicarea lor drept o joacă inutil 

unei specializări mioape simpliste. Ei do 

prin aceasta doar cà n-au nici o idee despre dez- 

voltarea ştiinţelor aniste moderne si despre in- 

semnătatea pe care 


cercetarea exacta 





p 
i 
1 





stor ice al 









PROBE Dac qun. 
are pentru dezvoltare 





oarelor, intemeiata in pri- 
mul rind pe principiile metodice isciplinelor 
istorice a are, În contrast cu modul pragmatic, 
mai mult literar decit ştiinţific, în ca ai 
it i istoria, la acel institut cercetătorii învățau să 

! nele istorice din ipu ct de vedere 
ca verigi ale gas erii de fenomene 
e in ump 


est principiu era ae multa vreme 








priveasca 
pur 
I... 
deter 
tele naturii 
aplicat. Nica 
bine inya 





în spat u, asa cum în stiin- 








vreme mai 
e aceste principii ale cercetării stiin- 
üfice decît la şcoala lui Sickel^. Orice ezitare a lui 


nu puteau fi in 








încetează cînd, în 1881, după ce Fanta îi 





atrasese atenţia asupra Institutului pentru cerce- 


tarea istorică austriacă, devine membru al acestui 


institut. E! se consacră cu mare rivna, ca membru 
al institutului si mai târziu ca bursier la Roma, 


. B M 1 4 


studiilor ıstorice, Ai caror rezu 





a iost ŞI publi- 
. . pe . er 
carea unei cercetări despre falsificärile lui Ceca- 








. Aceşti ani de studiu al istoriei au fost pen- 
ru Riegi mai mult , decît un simplu fapt biografic. 
Am cunoscut puţini oameni pentiu care ] | 
> teorici i noascte pii ~ 
ocupa, probleme esențiale 
uu ! s Instilul ir üsler í chiu or- 





schung“, XV p. 192 si urm,® 


ca de bogată. Întreaga sa operă are o evoluţie uni- 
tară, pe care mi se pare imperios necesar sa O 





1 nt, pentru că ea stă nu numai la baza inter- 

Miel le in problem le re s ocrotirii 
monumentelor, ci arată mai limpede decît orice 
alıceva ce pie a însemnat moartea lui Riegl! 
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i influențeze dezvoltarea. Căci, 
nor si de speranţă a fost Riegl 
chiar in clipe Yi ele mai grele ale vieţii sale, una 
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| cipale ale ființei sale a fost 
eriozitatea aproape sacră, cu care s-a străduit să 
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lăsată de acești profesori, ea își găseşte expresia 
în negarea directă a doctrinei şi m lei] 
jutut în repetate 1 
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de studu, cerc spre 
pro- 


torice 


p je i realizată la Institutul pentru cercerarea 


istorică austriacă. Exista astăzi unii care privesc 


de sus la sı untele istorice auxiliare si încearcă să 
prezinte practicarea lor drept « Dai inutil 
unei specializări mioaj 
prin aceasta doar că n-au nici í 
voltarea ştii telor umaniste moderi 


semnatatea > Carc O are pel tru 
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^ 1 a ne ok pen 
mul rind pe principiile metodice 


re, in conirast cu 








mai mult liter: fic, in ca: 
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inte istoria, la 
priveasca tenom > istorice din pune t de vec 
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pur istoric, ca verigi ale unei 
determinate în timp şi în spaţiu, asa cum în ştiin- 
yele naturii acest principii era de multà vreme 


vreme mai 
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bie i învățate aceste prin u 


ale cercetării stiin- 
tifice decît la școala lui Sickel’. Orice ezitare a lui 
Riegl încetează cînd, în 1881, după ce Fanta îi 
atrăsese atenţia asupra Tee ul pentru cerce- 
tarea istorică austriacă, devine membru al acestui 
institut. E! sa consacră cu mare 


al institutului si mai tîrziu ca 


ca membr u 
| 
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ge istorice, al căror rezul $i] 
area unei cercetări de: pre falsii lui Ceca- 
rei.l. ant ae studiu al istoriei au fost 








. 4 . 1 Lt 


mai mul ecit un sımplu fapt biografic. 


Am Cunoscut p ufin! ameni pentru care probizmeie 








generale As te WICI « unoaste | Stil i 
de care se ocupă, probleme esențiale de 
i i y 
Miei , hishkef 
,Mitteilun ces Institules Für GsLerr. 4 ehichlsfor- 


schung“, NV p. 193 si urm.’ 





SD a E iii al „a ai SIE en gt - 


tru orice stiinta, si fi fost, ca la Riegl, dintru 
inceput atit de categoric, sursa si scopul reaţiei 
ştiin işi fice . Constituie un nou crez al fostului elev 
al lui Büdingers, cuvintele pe care le citim pe 
prima pagină tipărită a lui Riegl și anume că 
polihistorismul : ingur nu mai este îndeajuns pen- 
tru rezolvarea unor probleme pe care nu le poate 
aborda, ij farà sa-și iroseasca zadarnic eforturile și 
timpul, decît Sean) format in mod științific 
La o assmenea școală s-au precizat, cum vom ve- 
dea, metoda de cercetare, tendința și conținutul 
tuturor operelor de mai ndis ale lui Riegl. 





In cursul anilor petrecuţi la acest Institut, 
Riegl s-a îndreptat spre istoria artei. Chiar dacă 
pentru aceasta va fi existat vreun îndemn din 
afară, sigur este că pe de o parte o înclinaţie 
estetică profundă si pe de alta plăcerea orizontu- 
rilor largi, a consideraţiilor psihologice si de isto- 
rie universală l-au dus de la cercetarea izvoarelor 
istorice la un domeniu care corespunde za mai bine 
acestei laturi a spirit ului său. Ce influență a avut 
în această privință asupra lui Riegl Thausing’, 
profesorul de istorie de pe atunci de la Institutul 
pentru cercetarea istorică austriacă, n-aș putea 
spune; în lucrările lui Riegl sînt puţine elemente 
care ar putea indica o înrîurire a lui de către 
Thausing iar efortul comun de a trata istoria artei 
după legile metodei istorice obiective își are mai 
curînd originea în apartenența la aceeași școală 
istorică, decît in înrturirea lui Thausing. Este ceca 
ce dovedeşte si prima cercetare mai importantă de 
istoria artei a lui Riegl. Este vorba de un studiu 
consacrat ilustratiei calendarelor mec dievale, care 





a apărut în » ata la des Institutes für oster 
forschung x Se studiu 


şi semni ii cau. urma- 





reichische Ges 
cu totul remarc 
reste aici evoluția 
în arta antică si în evul m 









anumitor imagini calendaristice 





ia jd 
sı ajunge la con- 





* Vol. X. 1. În același context cu studiul susaminlil an 
apărut si studiile Ein a ] Gebelbuch in de r Wie- 
ner llofbibliothek (ibidem 3) si Die Holzkalender 
des Mittelalters und der Renaissanci bid., XI) 
































































cluzia că, pînă în secolul al X-lea, s-au păstrat 
aceleaşi compoziţii up I care Wis wi fost fi doc ite 
cu altele noi în secolul al XI-lea. Penti ua întelege 
import ania acc stul studiu eher le sa ne reme morám 
stadiul in care se afla in acel moment istoria artei. 
In întreaga literatură consacrată în vremea aceea 
problemelor de Istorie a artei se pot disinge incă 
cele trei mari orientări prit cipale care se dezvol- 
taseră la mijlocul < we cue $i pe care le putem 
numi orientarea spre istoria culturii, orientarea 

spre dogmatismul estetic şi orientare ea spre dogma- 
usmul istoric. b; de ajuns să-i numim pe 
Schnaase?, Semp 





ȘI Burckhardt pentru a carac- 
teriza aceste trei orientări. Prima î işı avea sursa in 
romantism şi cercetarea istoriei vechi a patriei ŞI 
se mulțumea si infatiseze in sinopsisuri cronolo- 
gice viața culturală ŞI artistică 
doua, a cărei o 





a trecutului; a 
ine. trebue cautat Mn enla 
gine uie căutată în aplicarea 
naivă a teoriilor rag ionalisülor englezi la noile 
aspirații culturale, încerca să € :plice nasterea si 
evoluţia artei prin legi m ecanice; cea de-a treia, 
la leag anul căreia au stat autoelogiere ea umanisti- 


] 


lor, doctrina clasicis mului si religia ideii absolute 
a lur Hegel, privea istoria artei din punctul de 
vedere al unor valori preexistente, vesnice. Se 
adauga la toate acestea arheologia paleoc reştină, 
a carei metodă exegetică se mişca în ceea ce pri- 
veste conexiunile istorice într-un f 
culus vitiosus. 








permanent cir- 


Mt d 
Cit de mare a fost Progresul ae 


marcat de primul studiu al lui Riegl față de ti 
curent pe atunci 


ral 
pul 
de cercetare a istoriei Su det se 
poate vedea din compar aţia cu ezita lui Sprin- 
ger asupra ilustragiei medievale a psaltirii, apărută 
cu cîţiva ani înainte si care trata o temă similară. 
ee ncerca in această lucrare să reveleze, 
pe baza unui singur manuscris, o mare artă naflo- 
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nală, necunoscută pînă atunci, fără să facă efortul 
de a determina cu exactitate, folosind întregul ma- 
terial adun lat, atia Istoricá a acestui manuscris. 


Iata de ce, oricît Wes ingenioase în sine, consideratiile 
sale s-au dovedit nefondate si au fost repede depă- 





23 site. Și aceasta cu toate că Springer cra format la 








o şcoală științifică incomparabil mai bună decît 
a altor confray ai săi din această specialitate, Asa 
cum îşi faceau deducţiile logice teologii din epoca 
Reformei, şi istori icii de artă din acea vreme, şi în 
multe cazuri situaţia nu este nici astăzi alta, re- 
curgeau la metoda i istorică numai pentru elementele 
:ccesorii, biografice si de istoria culturii, fără să 
£ aplice insa, tot așa cum procedau si teologii de 

are vorbeam cu adevărurile fun Aims la ma- 
teria propriu-zisă a specialitágii lor, lăsată mai de- 
parte, ca si pînă atunci, în seama „gîndirii și stiin- 
tel pure“. Pentru ca istoria artei sá inceteze a fi 
un domeniu al arbitrariului pelao, era însă 
necesar pe de o parte ca monumentele sa fie cer- 
cetate și definite după principiile criticii istorice 
moderne, pe de alta să fie deprinsă metoda tratării 
istorice a problemelor evoluţiei artei. Riegl şi-a 
îndreptat din capul locului eforturile în special 
spre această ultimă sarcină, care a rămas, înaintea 
oricăror altora, determinantă pentru cercetările 
sale. Primul său studiu ne arată clar de unde a 
venit impulsul în această direcţie. Ca și în cerce- 
tarea unor documente din evul mediu, în acest 
studiu al său monumentele sînt examinate din an- 
tichitate si pînă în evul mediu tîrziu, in corelaţia 
lor, ca elemente ale unei serii unitare. Ni se de- 
monstra astfel în chip strălucit cum pot fi folosite 
problemele iconografice, studiate cu exactitate 
ştiinţifică, în cadrul cercetării evoluției generale a 
artei. A trebuit să subliniem toate acestea pentru 
că, spre deosebire de mulţi alți cercetători care 
tratează istoria problemelor artistice, devenită de 
atunci modă, ca odinioară esteţii si istoricii cul- 
turii, doar ca argument pentru teoriile lor generale 
întemeiate pe vagi si ipotetice concluzii istorice, 
la Riegl, dimpotriva, concluziile privind evoluția 
istorică corespund perfect, cum vom vedea și mai 
departe, în singurul mod admisibil din punct de 
vedere ştiin ţific, limitelor şi concluziilor obiective 
ale cercetării speciale întreprinse, aceste concluzii 
fiind așadar obţinute pe baza unei metode istorice 
exacte. Cum a adincit Riegl de la lucrare la lu- 
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crare această metodă aplicind-o la istoria artei şi 24 
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cum, tocmai pe această cale, a reușit să dea isto- 
rici arter treptat, într-o admirabila 
nou conținut, acesta este nu nmumal conținutul cel 
mai important al întregii sale opere ştiinţifice, ci 
si unul din fenomenele cele mai remarcabile din 
istoria ştiinţelor i Istorice moderne, 

Nu mai puţin interesante au fost rezultatele 
concrete ale studiului susmentionat. Preze: iate mo- 
dest Si fära nici Oo gene sralizare, 
| 


= 
gradatıe, un 


y 


jara e ele au deschis de 

t privirilor noastre orizonturi noi in problema 
continuității evoluţiei artistice în antic hist te si evul 
mediu trecind prin epoca migraţiilor soparle Și 
au precizat pentru prima dată ee real în 
care a început epoca 





artei moderne, cu o justete care 
este astăzi tot mai deplin recunoscută. Ceca ce nu pu- 
tea găsi în vechiul polihistorism, Riegl a găsit pe ca- 

ea cercetării exacte şi anume mari corespondențe pe 
plati istoriei universale. Vom vedea cum a ştiut 
şi în această direcţie să-şi dezvolte continuu, pînă 
la capătul vieţii, programul ce i s-a revelat în 
această primă lucrare. 





Depäsirea orientării 
spre dogmotismu! estetic in istoria artei 

In anul 1886 a intrat ca voluntar în Muzeul aus- 
triac pentru artă și industrie; un an mai tîrziu, el 
a fost numit conservator adjunet si însărcinat cu 
administrarea secției de textile, funcţie în care a 
ramas timp de unsprez 





un ce anı. Nu este aici locul 
sa Ingram meritele pe care și le-a cîştigat în | 

satura cu colecţiile acestui muzeu. Pentru. cariera 
sa ştunțitică această funcţie a fost importantă, 

pentru ca preocupările sale muzeale l-au ii idreptat 
spre domenii care i-au furnizat temele principale 
ale lucrárilor sale de mai tírziu. Vom vedea ín 
curind cá acest lucru a Insemnat pentru el mai 
mult decît un nou domeniu de cercetare. Istoria 
ornamentului este cea de | care se va ocupa de acum 
încolo cu precădere. Există învăţaţi, si acesta este 
cazul cu cei mai fulgi care de-a lungul întregii 
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Or, Viei | ; is! studiu, 
schimbînd desigur tema si volumul lucrărilor lor; 








€i se aseamana întru totul cu acei cala tori care au 
făcut o data în tinerețe, o c alatorie despre care 
deed. r 





)ovestesc pina là adinci batrineie. } 
folosesc in permanenta de aceeași reţetă a 


au en ne 1. Cu Riegl lu- 











cerce tării pe care 











crurile stau cu totul altfel. Ultima sa lucrare trata 
aceeaşi temă ca lucrarea de pe vremea cind era la 
Institut — istoria arhitecturii Salzburgului — dar 


cîtă distanţa este între ele! Iar dacă aruncam o pri 


vire de ansamblu asupra tuturor lucrărilor sr, 
ele par a fi consacrate unei singure probleme, to- 
1 schimbat calea spre rezolvarea 





tusı cit de mult s-a 
ei și rezultatele obţinute! „Cel mai bun istoric de 
artă este acela care nu are un gust personal, căci 
în istoria artei problema care se y 

găsi criterii obiective ale evoluției istorice“, mi-a 
spus Riegl și, dacă privim operele : i e 
punct de vedere, ele par a se înşirui într-o desfa- 
şurare logica. 

iul 





1891 Riegl 
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a publicat 





ill ragen 

Sint opere ce cuprind rei beat te cu a 
fundamentale, de cea mai mare importanță obiec- 
tiva. Pe prima se bazează întregul nostru mod de 
a interpreta evolutia artei orientale; cit datoràm 
celei de a doua nu poate fi spus in putine cuvinte. 
Cine vrea să-și facă o idee despre progresul imens 
in intrerpretarea devenirii istor ice a evenim ntelor 
şi faptelor de cultură care ne desparte de genera- 
tiile anterioare, sa răsfoiască orice carte mai veche 
despre istoria re rc Va vedea că în toiul 
se petrece ca în O mie si una de nopti; în pustiu 
apar ca prin farmec i »pentru cà a fost 
să fie“, se nasc oraşe înfloritoare si mari ţări de 
cultură, de cutare prinţ, iar istoricul 
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„intemeiate“ 
* Cercetările întreprinse in această direcție au dus 
si la publicarea următoarelor lucrări; Die ägyptischen 
Textil[unde am k. k. österr. Museum (Wien 1899), Neusee- 
ländische Ornamente (Mitteil, der anthropol. Gesellsch in 
Wien, XX), Volkskunde, Hausfleiss und Hausindustrie (Ber- 
lin 1894); Ein orientalischer Teppich vom Jahre 1202 n. Chr. 
und die ältesten orientalischen Teppiche (Berlin 1895).13 
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cala itore 
ION estest > „ce s-a it mpl 

n această lume a minunilor 
una refugiul diletanti si ni: 
teziste s1 doctri 


arte. 


ste ca un vrăjitor prin lumea basmelor și 
A at 7 > că 
intotdea- 
cocitori. de teorii fan- 
mplat si în istoria 
la marea e: sala de la Lon- 
arta orientală a deven it o ‚da si întrucît 
nimeni nu se ‚Bern cupa de apariția ei istorică, des- 
pre care de altfel nu se stia nimic, dome casta 
putea fi exploatat iai de cele ma izare 
teorii istorice și estetice, toi așa cum făcuseră odi- 
oară, cînd le; chimiei nu erau cunoscute și la 
indemina tuturor, aichimistii chimice. 
Una di intre e doc tri qele filoso- 
fie a artei, a cărei origine o putem 
secolul al XVI-lea, ea provenind de 
reputat şi scriitor plin de spirit, s-a bucura 
de-al treilea pătrar al secolului al XIX-lea de o 
mare raspindir etarea da- 
ia originii artelor decorative de Semper, care voia 
să explice particularitățile stilistice al 
produse artistice prin. condijiile erati i si tehni- 
ce ale crearii lor. Orice raportări la istorie nu pu- 
teau decît să stea în calea unei asemenea teorii; 
plu eliminate, ca à 
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eie au fost de acesa pur si sim 








cum nu ar CXiSta, $1 inlocuite prin SERE UK care 
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tund de ordin pur imaginar, nu puteau uim] iedica 
E If t Po P 1 ` ap ] ^ . 
indiferent ce ip de interpretare di a stilistică, 





sale muze- 
| nu se 
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ale, de cı 
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putea muifumı cu astiel de idei fanteziste, ci a 





aţiie orientale, Rieg 





căutat, cum era si firesc pentru un om cu forma- 
tia sa istorică, să urmărească geneza istorică a sti- 
lului operelor de artă orientală. Aceste eforturi au 
avut rezultate neastept: -a dreptul epocale. 
A arificată nu numai relația istorică dintre 


A fost cl 
artistice ale Orientului, a fost ob- 
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servata si demonstr pentru nu- 
mai m: 















mele sale cercetări, dar mult mai cuprinzătoare, 
Riegl a reușit să dovedească pe plan general că 
arta orientală a evului mediu nu trebuie prività 
satie autohtonă a Oriei ntului ci, aşa cum e 
cazul şi cu arta europeană, ca o continuare si dez- 
voltare a artei antichit: clasice. Prin aceasta 
Riegl a pus nu numai bazele istoriei $ științifice a 
ientale, ci a înţeles și d nstrat si impor- 
tel clasice pe planul istoriei universale, 
lincolo de sfera evoluţiei artistice europene. 
ceastă demonstrare a temeiurilor comune ale civi- 
fiel europene si asiatice, care a luat definitiv 
terenul de sub picioarele tuturor basmelor și ipo- 
tezelor transcendentale si raţional-fantastice, este 
probabil totodată prog 






























resul cel mai important care 
s-a tacut în interpretarea evoluției mai noi 
riei omenirii de la ; i 





^ ı<t 
a isto- 





des nations" 1 al lui ta care x rae là pen- 
tru prima oară cre Ing; in i pretarile « togmatt 
ce ale istoriei uni sale 





Dacă Riegl este mai puţin cunoscut decît alți 
cercetători de mai mică importanţă si decit ar fi 
meritat-o în urma descoperirilor de care am vor- 
bit, aceasta se întîmplă pe de o parte din cauza 
modestiei cu care aproape că și-a ascuns, în ope- 
rele sale, descoperii e de alta parte din cauza 
efortului său neobosit de a le reformula si de a 
le cauta noi soluții, depasindu-si proj əriile rezul- 
tate obţinute. El s-a mulțumit să prezinte, în dife- 
ritele sale studii de specialitate, ideile conducă- 
toare ale cercetărilor întreprinse ca un lucru de la 
sine areles cu o asemenea simplitate şi obiecti- 
vitate, incit cel ce- citeau puteau crede ca este 
vorba de descoperiri facute de mult de alții si, 
în timp ce aceste idei se raspindeau încetul cu 
încetul, deschizind o etapă ] 
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pecuve ‚cetäre, pentru i însuşi ele c 

de mult ste, de dome utulu. Este 
semnificativ în această privință faptul cà, la nu- 
mai doi ani de la publicarea lucrării privitoare la 
sursele artei orientale, a apărut o carte ca 
Stillraeen, unc ercetdri astu genezei 
EEE ala vin Lum c" 











scopuri ce eue cu mult limitele 


urmărind t \ 
iegl a dos edit in aceasta 


unei astfel de cercı 
motivele wm mai importante ale or- 
aparut 





lucrare cà : 

namenticii eline, elenistice şi romane au 
nu ca stilizări întîmplătoare — posibile in orice 
epos si determinate de intenţia artistică sau de 
diti tehnic __ ale unor modele din natura, ci 
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s-au dezvoltat într-o neîntreruptă serie > evolutivă 
istorică, din. cîteva motive initiale de m) care 
ina in vechea artà egipteană. Este 
de verificare a justegei 


rezultatelor la care a ajuns 





pot fi urmar 
aceasta aproap a 





Rieg! in cei ale cu privire la stilul covoa- 
relor colo fusese demonstrată realita- 
tea in noua sa lucrare era expusă, cu O 

ce ţinea 3 de domeniul ştiinţelor na- 





‘ologia procesului ce ducea la o asemenea 
Y Å v > 
si aceasta pe baza unui exemplu şi anume 


numit care putea exista. 
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O radice SI a 
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de istoria lexi- 


reușea, pe cai pe 
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deschidea el însuşi stiintei, sa deschidă din nou 

istoriei el puţin pentru perioadele arhaice 

si. de perspective universal-istorice, fără 
t 


a trebui sa renunțe pentru aceasta la armele disci- 
e cele mai riguroase. S-a vorbit şi 


nainte de el de relaţii ale artei grecești cu perioa- 
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dele e vechi, dar cine ar fi putut bànui 
ca întreaga artă a antichității s-ar subsuma unui 
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ciclu al evoluţiei istorice? 


Plin de încredere exuberantă, 
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mult aupa aceca, intr-un eseu despre Istoria artei 
st istoria universală, închinat bàtrinului „polihis- 
to Bic char „anarhistu“ 


vorni bucuroşi la 














aşa zisa istorii a omeni- 
rit, sp rcetarea istoriei ar- 
in lumina i 1 ıversale, o co ibutie la 

| lumi si a vieţii, a 
instanță scopul ori- 

inte umane. mai tirziu s-a vădit că 

era i aici de o confesiune plină de încredere 
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actualitatea vie. Avea într-adevăr, ca puţini al- 
tii; darul de a transforma rezultat cercetării 
ale istorice 1 alori culturi ezentului. E 
greu să ne muzeul la 
care a lut conducă 
muzeu şi -s a putea să 

lu s-a înţeles acest lucru. După plecarea sa 

uzeu, am avut prilejul să stau de vorbă 


ape in liecare zi. Nu se 


nıcı nu acuza pe uimetrmt, 








cetatorii cei mai fertili ai 
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Ma d na si se ocupe de pe- 
i k um du : 
1102 ( tin ( Mare. Trebuiau o 
data publicare într-o operă cuprinzătoare num 
roasele si splendidele opere de artă aplicată din 
6; : ^ Du dal 
i n i 1 Fig £ ite la [ste ae 14 
sme înţeles că pentru Riegl era totuşi vorba de 
2 e ES : À : 
decit de o publicatie somptuoasa. T: 
fie expusă în amänunt într-o 'menea 
o descoperire nu mai putin importanta 
decit cele « at iza cărților sale ante- 
rioare. Preti a arte: decorative in 
G isi în 1 ` u mediu, care ar 
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Două ample volume urmau să expună această pro- 
blematica. În primul dintre ele urma să se dea 
răspuns întrebării priviti are la destinele indus- 
triei artistice la exponentü de pînă atunci ai 
lutiei generale popoa rele mediteraneene 
poca de dupa Constantin cel Mare. Cel | 
doilea isi propunea sa stabilească în ce măsură 
popoarele barbare nordice care pătrunses pe 
vremea aceea în lumea, nouă pentru de. a cul- 
turii au participat creator la formarea artei nol 











in cele cinci secole si jumătate dintre Constantin 
cel Mare si Carol cel Mare. A apărut numai pri- 
mul volum care conţine istoria artei romane tîr- 


eg 
zu. 











S-ar putea crede ca noua operă 
putea fi altfel structurată decit 
vechi, intrucf it era iarăşi 
tie! unei anumite specii 
crare este însă cu tot 
este expresia unei noi 
istor ia artei datorită și 

nătorii ei cei mai fer ȘI 

Această mutație poate f 
insemnind victoria interpretă 

























a istoriei artei asupra esteticii absolute, | 10- 
mentul în tina a început să-și com- 
pare propriile cu modelele ice, isto- 
ria artei a fost privită prin prisma aspirațiilor și 
sroblemelar oi pe care şi le punea de la etapa 


la etapa na. Din pont de vedere is- 
toric ar trebui sa vorbim despre o Renaștere ' care 
dureazà din le) al XI-lea pîna în zilele noas- 
tre sı care a „deseopei it în | 
tichitate. Ce i 
mentelor, care a 
schimbat totuşi 

tins metafizic a! 
ascundea ca si i 


ar tt. modo 





rc?tatea Gi 








* Viena 1901. In contextul : lorasi idei se silucază s 
următoarele lucrări: escul susamintit din publicaţi: 
gială dedicată lui Biidinger, care le preiudeazá si 
sche Beiträfe, in „Beiträge zur Kunstgeschichte“ 





lui Franz Wickhoff, 






















































tice istorice, aprioristice, prestabilite, astfel încît 
la o anumită lumină în ce priveşte istoria artei, 
dincolo de istoria artiștilor, nu se putea ajunge 
decît pe căile ocolite ale unor vagi consideraţii is- 
torice sau ale unor criterii läturalnice, obţinute. si 
ele cu trudă. Firește, arta modernă scrisese de 
mult un Menetekel!8 pe pereţii amfiteatrelor, în 
care era încă admirată „arta în sensul ei cel mai 
înalt și mai specific“ iar lucrări ca Velázquez? a 
lui Justi sau Renasterea si barocul? a lui Wölff- 
lin, chiar dacă porneau încă de la vechea adoraţie 
a artei clasice, făcuseră o breșă în vechea optică, 
demostrind că au existat țeluri artistice înalte în 
epoci in care pînă atunci nu ss văzuseră Índeob- 
ste decit membra disjecta?! ale unei arte dezinte- 
grate. Totuşi abia într-o serie de lucrări apărute 
în pragul secolului nostru a fost aplicat conștient 
și consecvent, și în istoria problemelor artistice, 
principiul istorie evolutiv care stă de mult la baza 
tuturor celorlalte ştiinţe. Cercetările lui Wickhoff 
asupra istoriei artei romane au fost cele care au 
înlocuit pentri 1 prima oară, în legătură cu o în- 
treaga si foarte importantă perioadă a artei, ve- 
chiul dogmatism estetic si istoric cu o istorie ge- 
netică a problemelor artistice. Acesta era însă 
și sensul întregii evoluții de pinà atunci a lui 
Riegl și cartea lui a devenit în chip firesc, am pu- 
tea spune, o completare si continuare a studiilor 
lui Wickhoff, evident o continuare purtind pece- 
tea individualitati autorului. Dacă Wick hoff a 
dovedit că arta romană imperială, care, văzută cu 
elarıı idealurilor artistice veşnice fusese consi- 
derată ca epigonică si de puţină valoare, repre- 
zintă pentru cine ştie să vadă una din creaţiile 
cele mai importante, de mare rezonanţă, ale spi- 
ritului uman. Riegl la rîndul său a arătat că arta 
perioadei imediat urn lătoare, care fusese îndeobşte 
niterpretata CX O V ide ntà decădere a artei TO- 
jan fost s1 ea plinà de intenţii artistes pro- 
se integrau in inti reaga istorie an erioară 
mai departe > spre evo- 
1 Și în RICA Se rna. In 
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astituia declinul antichităţii, nu acel 
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legata de anumite evenimente, ci 
re iterna și transforme a 
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2, care începe curînd după ce a 
se aparent la maxima ei înflorire. 
reaza in chip genial ca, în arta a- 
perioade, ceea ce se considerase prin pris- 
ma anumitor premise apriorice istorice sau estetice 

fi decădere era de fapt o noi 
idealuri artistice care au de 


‚a care a 


cultură 
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arată cà forța 


acest moment 





celei noi a fost 
cum sint văzute 
cu alte cuvinte subiectivizarea progresivă a ar- 


tea. Este O care nu numai ca o înregis- 














tram $i în literatura vremii, dar fără de 
care nu ar fi fost posibil însuși creştinismul, re- 
ligia imentelor sı subiective cu lumea 
$1 cu vesnicia. Tendinte antice tirzu, la baza 
căreia stă perceperea subiectivă a frumus: u spa- 
tıului, îşi găseşte expr i clară si mai p 

nanta in arta care E viitorul imediat, 
in arhit Asa se face ca pe mormîntul an- 


üchitipi s s-au putut iuaita edaGiicu atit de stra- 


AES ries f itale22 din Ravenna. cel mers 
jucate ca San vitale Gin ikavenna, Cele mai stra- 
lucite poate pe care le-a creat antichitatea, edifi- 


cii care, lucru încă mai important, au impuls ionat 
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dezvoltarea ulterioară continua a arhitecturii evu- 
lui mediu si a epocii moderne pinà la San Pietro 
și Gesu®, Dar si pentru celelalte domenii ale ar- 
tei | întîia oară pusă în lumi a ese nma 

Sti ? puni hitate $ 
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lacuna existentă in ce privește cunoaşterea isto- 
rici eenerale d artei unis ersale* 

Cum se întîmplă si cu marii artisti care, ca 
Rembrandt sau Michelangelo, s-au ocupat intreaga 
lor viață de o problemă, datorită căreia întreaga 
concepţie despre artă a căpătat treptat un confi- 
nut nou, s! pe Riegl preocuparea tot mai intensa 
de o problemă a cercetării l-a dus la o nouă în- 
ielegere a desfäsurarii întregii istorii a artei . Din 
capul locului cercetările sale au urmărit să des- 
luşească esența și devenirea istorică „a necesităţii 
interne care le este comună tuturor operelor unei 
perioade si pe care obisnuim să o  debumim stil“ 
Dat hind că a reușit să demonstreze existenţa, 
într-o perioadă a artei considerata sterilă sub a- 
cest raport, unei mulțimi de noi intenţii artistice, 
intenții deschizătoare de drumuri noi, era firesc 
ca intreaga istorie a stilului artistic sa-i apara, in 
raport cu noile caracteristici stil istice descoperite, 
într-o lumină nouă. Această istorie universală a 
stilului l-a preocupat pe Riegl in cea mai mare 
măsură în ultimii ani ai vieţii. În scrierile sale se 
întîlnesc doar reflexe ale acestei preocupări, dar 
prelegerile și convorbirile din ace a perioada de 
avint creator erau pline de idei despre desfasura- 
rea istoriei art Riegl era un V orbitor strălucit, 
nu un retor de tipul celor, foarte preţuiţi pînă nu 
demult, care urmăreau să cîştige publicul mai ales 
printr-un patos bine calculat și prin fraze scan- 
ilt sentiment şi care ne sînt astăzi atât 
de " dezagi 'eabile. Darul sau de vorbitor consta în 
Pes că stia să-l poarte pe cel ce-l asculta cu 

impatie 1 la pe calea ideilor sale cu o 
elocventă izvorita dintr-o adinca convingere si 
a muncii. Cînd ma gîndesc la acele tim- 
puri, am sentimentul că ined de atunci presimtise 
că nu-i va fi un o viață lungă, atit de febrile fi 
erau eforturile a gîndi pînă la capăt îndrăz- 
netul edificiu A ed o sale a stilului sau, cum o 
numea el, al istoriei voinţei artistice. Erau în a- 
cas istorie capitole o mare frumuseţe, ge- 
niale prin concepție si deschizătoare de drumuri 
noi prin concluziile lor. Aşa, de pildă, o istorie 






































































a artei baroce, asa cum ttat-o de la el ele 
sa, ar fi lescoperit spune altfel, origi 
nea ȘI cesen(a baro cpoca modernă, d54 
um descoperise, < orig ınea sı esenta baroculu din 
antichitatea trzie?*, Il interesa în acea vreme mai 
mult decît ceea ce eA — ceea ce căuta în spe- 


ranta de a patr unde pina la cauzele cele mai a- 
dinci ale istoriei. După prăbuşirea de finüvà a 
vechilor teorii dogmatice, Riegl voia — si acesta 
fusese țelul între sa puna in locul 
intrucit, pornind 








sale vieţi — 
lor o istorie universală a artei. 
de la un singur ciclu evolutiv, stabilise identitatea 
dintre istoria stilului ȘI istoria arteı, el credea a 
Îi găsit legea însăşi a acestei »elaui*. 
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valori estetice care i-au delectat conștient sau in- 
conștient pe creatorii lor. Și-a dobindit treptat ca- 
pacitatea de a înţelege și gusta arta (ceea ce mi 
s-a părut întotdeauna cu totul remarcabil) și stia 
să comunice sentimentele si ideile sale cu multă 
convingere. și putere de sugestie. Putea nu numai 
să se cufunde î în Jocul armonios al unor ornamente 
primitive, ci $i să interpreteze un edificiu baroc 
sau un tablou al lui Rembrandt, într-un mod care 
va rămîne de neuitat pentru cei ce l-au putut ur- 

mări. 
de adinc înrădăcinat în fiinţa lui era acest 
a o arată și faptul că privea dat si arta 
zilelor noastre dintr- -un punct de vedere istoric 
obiectiv. Ca şi în politică si în literatură, si in 
artă judecăm fenomenele zilelor noastre prin pris- 
ma formaţiei noastre subiective, considerăm ope- 
rele ce-i corespund ca reprezentind arta de as- 
tazi şi căutăm să găsim justificarea acestei arte 
în necesitatea ei istorică, uitînd însă că interpre- 
tarea noastră subiectivă a artei nu coincide neapă- 
rat cu sensibilitatea artistică generală a timpului 
nostru. Altfel stau lucrurile cu Riegl. În tinereţea 
lui vorbea rareori despre curentele artistice ale 
vremii sale şi cînd făcea nu manifesta un in- 
teres deosebit pentru această problemă. Cindva, 
dacă se vor pas tra ziarele ȘI re vistele noastre, mul- 
rtimea de pre etinse curente artistice Ce Sar fi nas- 
cut, dacă se da crezare artiştilor şi criticilor de 
artă, în acest extraordinar secol, va stirni acelaşi 
zimbet pe care ni-l provoacă astăzi nenumăratele 
teorii, social-politice ale secolului al XVIII-lea. Va 
Sa sa ne deprindem cu ideea ca si arta secolu- 
lui al XIX-lea și a sport care i-a urmat consti- 
tuie, ca in toate celelalte timpuri, un complex uni- 
tar, care înseamnă față de arta barocă, de omo- 
genitatea căreia nu se mai îndoiește nimeni, o 
evoluţie în continuare, dar nicidecum o răsturnare 
sau chiar o înnoire principială. Cine priveşte viaţa 
artistica învălmășită a timpului nostru prin pris- 
ma doar a gustului artistic, indiferent dacă înalt 
sau scăzut, pierde din vedere elementele care stau 
aspirațiilor artistice ale vremii 





la baza tuturor 








noastre. Cel care este însă capabil să repună feno- 
menele temeiul lor omun, va 
descoperi cu uşurinţă ce le leagă între ele, stilul 
lor comun. Acesta a fost cazul cu Riegl care, pe 
linia interpretării sale universal-istorice a evolu- 
fiel unitare a artei, a pus în lumină si pentru arta 
cea mai modernă una din trăsăturile ei absolut 
esenţiale, c care se afla la baza tuturor fenomenelor 
ei oricit de diferite și care o deosebesc transant de 
toate perioadele din trecut ale artei. Este anume 
vorba de relaţia artei și a oamenilor cu perioadele 
artistice mai vechi. Nu numai cei ce au scris des- 
pre artă, ci si artiștii și publicul pînă Cinque- 
cento vedeau în operele de artă mai vechi, aşa 
cum oamenii politici și teologii din acea vreme 
căuta în istorie, doar dovezi pentru teoriile lor 
— exclusiv argumente e propria lor interpre- 
tare concret a a artel => 5 le d istr ugeau fara crutare 
sau manifestau față de ele o totală indiferența 
atunci cind nu se puteau raporta la ele in sco- 
pul sus amintit. Situația s-a schimbat treptat abia 
în epoca barocului. Motivul acestei schimbări tre- 
buie cautat într-o apad nouă a problemelor 
artei. În timp ce încă Renașterea, ca toate perioa- 
dele mai vechi, a creat și a gustat fiecare operă 
de artă ca o entitate izolată (lucru valabil și pen- 


artis stice pe istoric Ü 


tru elementele componente ale unei opere de ar ta), 
din epoca lui Michelangelo oamenii s-au deprins 
să subordoneze toate detaliile unor mari valori 


spaţiale de ansamblu. Operele arhitectonice ale 
antichității nu mai erau văzute ca pînă atunci în 
motivele lor arhitectonice izolate, ci în aspectul 
lor de ansamblu. Formele gotice dispretuite sint 
reconsiderate nu pentru cà exista un interes pen- 
tru construcţia gotică, ci pentru că se ajunsese 
la înţelegerea farmecului lor pitoresc specific. Sint 
redescoperite treptat toate stilurile mai vechi, nu 
pentru cà arta s-ar fi intors la stadiile sale ante- 
rioare de evoluţie, ci pentru că în cadrul artei 
baroce (ca şi al celei mai moderne) devenise po- 
sibil să fie gustatà din punct de vedere artistic nu 
numai orice vedută peisagistică și orice scenă din 
viață, ci şi orice veche operă de artă. Savanţii gi 
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artiștii pedanti, care aveau impresia că descope- 
reau in mod stiintific vechile stiluri, nici nu. visau 
cà se supuneau acelorași legi artistice care creaseră 
Gesù si care i-a făcut pe Turner sau Constable s 
descopere peisajul modern. Cînd însă erudiţia lor a 


depășit limite:e artei noastre, vrind să trezească „pur 
eac- 


și simplu din morani vechi opere si stiluri, 

via s-a produs foarte repede. Această reacţie u 
bate astăzi ca un curent puternic întreaga lume, 
lara ca ea să fie un produs de ultimă oră, întrucît 
îşi are temeiul în întreaga evoluţie a artei baroce. 
S-a înţeles că relația noastră cu arta veche nu în- 
seamna, cum intei ifiona sa o facă arta și cerceta- 
rea dogmatică, impunerea pentru prezent a vreu- 
nei pretinse epoci de aur a artei si nici pretuirea 
operelor de a tă numai in măsura in care, restau- 
rate şi completate, pot fi privite ca specimene re- 
prezentative ale acelor epoci, ci recunoașterea fap- 
nlai ca vechile opere de arta conțin o comoară 
de potente artistice care, datorită evoluției artei 
din ultimele secole si sensibilităţii noastre artis- 
tice moderne, vorbesc inimilor noastre nu ca prin- 
cipii gi reguli ale unei anumite teorii artistice, nu 
ca mărturii ale meritelor unui stil sau altul, ci 
nemijlocit, ca însăşi natura sau creaţiile artistice 
ale vremii noastre. Ele sînt o sursă de senzaţii ar- 
tistice, care este cu atît mai bogată si mai netul- 
buratä, cu cît moștenirea vremurilor trecute a lost 
mai puţin afectată de o interpretare modernă uni- 
laterală. Este ceea ce simt astăzi toti oamenii cul- 
tivati si de bun gust, totuşi nimeni înainte de Riegl 
nu à reașezat acest fenomen, poate cel mai im- 
nonam din arta moderna, pe bazele sale istorice* 
Am arătat mai înainte cît de mihnit a fost Riegl 
cînd i s-a luat posibilitatea de a fructifica în mod 
direct pentru viaţa actuală rezultatele cercetărilor 
sale prin organizarea unui mare muzeu. Dezvolta- 
rea spiritului său și nu vreo împre jurare exterioară, 
căci nimic nu se schimbase nici în situaţia sa per- 
sonală și nici în relaţiile cu instituţia căreia voia 


Der moderne Denkmalkullıs, sein Wesen und seine 
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să-i consacre energia, i-a oferit pentru a doua oa- 
ra o posibilitate pe această linie. Dacă ar fi Į- 
nut la popularitate sau la recunoaşterea exterioara, 
ar fi devenit repede unul din cei mai sărbătoriţi 
savanţi și profesori universitari, E] s-a orientat 
însă, considerind acest lucru o datorie, spre pro- 
b'eme pentru care nimeni nu pa fi putut pe a- 
tunci invidia, care zăceau pe jumătate uitate si 
neștiute în dosare prăfuite si care erau înde obște 
a ca o anexă birocratică a istoriei artei. 
A urmat sfîrşitul tragic. 

Omul liniştit, singuratic, pe care începutul de 
surzenie îl şi izolase în mare măsură de lume, care 
trăia departe de viața şi agitația zilnică doar pen- 
tru ideile si cercetările sale, a devenit deodată un 
fervent și neobosit organizator. Noua înţelegere a 
îndatoririlor în domeniul ocrotirii monumentelor și 
modificarea în funcţie de această înțelegere a obli- 
gaţiilor ce le reveneau, făcea necesară reorgani za- 
rea instituţiilor de stat, în sarcina cărora sta grija 
pentru conservarea monumentelor. Conţinutul mai 
riguros al acestor îndatoriri si sarcini impunea si 
un sprijin legislativ. În ambele direcţii Riegl a ela- 
borat proiecte, care sînt cele mai bune cu „putinţă 
şi care, puse în practică, ar putea deveni excm- 
plare pentru întreaga politică modernă statală de 
ocrotire a monumentelor. Legea si statutul cele 
mai admirabile rămîn însă literă moartă dacă nu 
sint realizate condi piile necesare pentru aplicare: 
lor. Rieg! a făcut în ultimii ani eforturi neobo- 
site, supraomenesti, pentru crearea acestor 
diti. Nu era un ator în sensul obişnuit a 
cuvîntului, potrivit căruia „darul practic de orga- 
nizator" constă mai ales în exploatarea greşeli- 
lor şi slăbiciunilor colaboratorilor. La Riegl 
vorba, pe lîngă superioritatea pregătirii sale în ra- 
port cu sar ile ce-i stau în f: ţa si pe lingă nease- 
muita înflăcărare cu care lua totul asupra-si, 
desi bolnav pe moarte, de rara insusire de a 
tiga toate inimile prin înțelegere ca prietenoasă a 
disponibilicățal or sentimentale si culturale ale fie- 
căreia, ceca ce ne dădea Sperante in 
cesului sistemului 
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Cu armele cele mai nobile unul 


bili oameni ar fi fáurit o operá care 
fi devenit o nouà si trainicà temelie a culturii 
artistice. S-a prăbușit nu departe de ţinta. 














































NOTE 

1. Acest articol omagial a apärut in „Zeitschrift des Wiener 
Denkmalamtes“ („Revista Oficiului vienez pentru mo- 
numente*). 

2. Robert Zimmermann (1824—1898), estetician german, 
autor al unei Allgemeine Ästhetik als Formwissenschaft 
(Estetica generală ca știință a formei), pe linia concep- 
tiilor herbartiene despre artă. 

3. Johann Friedrich Herbart (1 1341), filosof german, 
ale cărui consideraţii asupra sistemului de relaţii defini- 
bile, materializabile, ale operelor de artă, mai ales 

| muzicale, au făcul şcoală in a doua jumătate a secolului 
trecut. 

1. Theodor von Sickel (1826—1908), istorie german, fon- 
dator al diplomaticii moderne, director din 1869 pină 
in 1901 al Institutului pentru cercetarea istorică aus- 
triacä. 

5. „Comunicări ale Instituluiui pentru cercetarea istorică 
austriacă“, 

| 6. Max Büdinger (18: 1902), istorie, din 1871 profesor 
la Universitatea din Viena. 

| 7. Moritz Th s (1835 — 1884) 

| profesor de istoria artei din 
director al Albertinei. 

$. O carte de rugăciuni angevinä 
Viena si Calendarele de lemn ale EU mediu P alc 
Renaşterii. 

9. Carl Schnaase (1798—1875), istoric de artă german, autor 
al unci Istorii a artclor plastice in opt volume, 

10. Gottfried Semper (1803—1879), arhitect si teoretician 
al artei, autor, între alte al lucrării Der Stil in den 
technischen und leklonischen Künsten (Stilul in artele 
tehnice si tectonice), susținător al determinismului 
artistic, in funcție de trei elemente: materialul folosit, 
tehnica si scopul practic urmărit. 

11. Anton Springer (1825 891), istorice de artă german. 

| Lucrarea la care se referă Dvořák intitulează, Die 
Psallerillustrationen im | WM * («IL lustraliilc 
psaltirii in coul mediu timy a apărut in „Abhand 
lungen der i iesclischaft der Wissenschaf- 
len" („Lucrările Societății regaie saxone a slünt agi ȘI 
Leipzig 1880. 

| 41 12. Probleme ale stilului, 











14. 


26. 





„Textile egiptene descoperite, din Muzeul cezaro-cräiese 
austriac“; „Ornamente neerlandeze* (Comunicări ale 
Societăţii antropologice din Viena) ; „Etnografie, hárnicie 
şi industrie casnică“; „Un covor oriental din anul 1202 
e.n, si cele mai vechi covoare orientale“. 

Dintre expozițiile universale din secolul trecut, prima 
şi a treia au avut loc la Londra: prima în 1851, a treia 
în 1863. 

Dvorák se releră probabil la Benvenuto Cellini care, pe 
lingă Viala serisä de el însuși, este si autorul lucrării 
apărute in 1568, pe care a intitulat-o Due trattelti: luno 
inlorno alle olto principali arti dell'oreficeria; l'allro in 
materia dell'arte della scultura („Două tratate: unul pri- 
vitor Ja cele opt meşteşuguri principale ale orfevräriei, 
celălalt cu privire la arta sculpturii“) 

Apărut in 1756. 

„Contribuții romane orientale“ 
artei“. 

\meninfare profetică scrisă, potrivit legendei biblice 
(Daniel V), deo mină invizibilă pe un perete al sălii în 
care Baltazar se deda la ultima sa orgie, în chiar momen- 
tul în care Cirus pătrundea în Babilon. 

Prima ediţie a apărut în 1888. 

Apărută în 1888. 

membre imprästiale, 

Înălţată de Julianus Argentarius, in sec. VI (526—548). 





„Contribuţii la istoria 


. Construită de Vignola la Roma intre 1568—1575, tipică 


pentru epoca Gontrareformei. 

Pe baza manuscriselor rămase de la Riegl, a fost publi- 
cată in 1908, sub îngrijirea lui A. Burda si Max Dvorák 
lucrarea Die Entstehung der Barockkunst in Rom („Geneza 
artei baroce la Roma“). 

Portretul de grup olandez“ (Anuar alcolecții lor de istoria 
artei ale prea inallei Case imperiale) „Despre basilicile 
paleocrestine* (Anuar al Comisiei Centrale); „Locul 
Salzburgului în istoria artei“, 

Cultul modern pentru monumente, esența si naşterea lui. 



















































FRANZ WICKHOFF' 


Wickhoff se trăgea dintr-o veche familie de pa- 
tricieni din Steyr. A crescut într-un mediu fami- 
lial de veche cultură, şi-a însuşit o înaltă cultură 
generală, la care se adăoga entuziasmul pentru re- 
Aarike de ordin spiritual, care a caracterizat îna- 
inte de orice ep oca de aur a vie i spiri tuale ger- 
mane din secolele al XVIII-lea și al XIX-lea. Nu 
numai ca învăţat, dar și prin întinderea și profun- 
imea procuparilor sale spirituale și nu mai pu iin 
prin talentul sau literar, el se alatur printre ul- 
timii, acelor bărbaţi pe opera cărora se întemeiază 
locul preeminent pe care-l ocupă literatura şi şti- 
inta germană. 

Despre datele exterioare ale biografiei sale sînt 
puţine de spus. S-a născut în anul 1853, şi-a facut 
studiile la Kremsmiinster, ess și Viena, a lucrat 
după terminarea studiilor la Muzeul austriac iar 
din anul 1882 la Universitatea din Viena. În anal 
1909 a murit la Veneţia după o îndelungată su- 
ferintà. 

Pe cit de saraca in evenimente exterloare, pe 
atit de bogată a fost viaţa lui Wickhoff in ce pri- 
veste dezvoltare ea sa lăuntrică, pe care vom încerca 
sio infatisam 1 in rindurile următoare, în măsur a în 
care pune în lumină însemnătatea lui Wickhoff în 
domeniul ştiinţei. 
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* Studiul a apărut în volumul: Max Dvořák, Gesammelte 
Aufsätzezur Kunstgeschichte, Piper Verlag, München, 1929 
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Semnificativ pentru felul de a fi al lui Wick- 
hoff este faptul cà, deși la universitate s-a consa- 
crat studiului istoriei artei, influența hotaritoare 
asupra lui nu au avut-o profesorii de această spe- 
cialitate de atunci, Thausing si Eitelberger!. Și unul 
si celălalt erau oameni inter esanţi: primul un scri- 
itor plin de spirit, celălalt un important organiza- 
tor. Totuşi Wickhoff, și după ce a devenit istoric 
de artă, a fost întotdeauna atras mai ales de pro- 
fesori care se distingeau nu numai prin merite 
personale, ci intruchipau totodată aspiraţia spre 
o aprufundare gnoseologica obiectivă a ştiinţelor 
istorice. Anii de studii ai lui Wickhoff coincid cu 
perioada, în care cercetările de istoria artei, după 
ce în prima jumătate a secolului Rumohr? le ridi- 
case pe o treaptă relativ înaltă, ajunseseră la ni- 

velul cel mai scăzut, datorită afilierii lor pe de 
o parte la un mod anticăresc de studiere a trecu- 
tului, pe de alta la doctrine stilistice dependente 
de curente artistice, sentimentale, nationale si so- 
ciale efemere. Iată de ce nu istoricii de artă au 
avut o influenţă hotăritoare în vremea anilor de 
studii ai lui Wickhoff, ci Conze si Sickel; primul, 
un reprezentant al momentului de maturitate sti- 
intificá a arheologiei. întemeiată pe o veche tradi- 
tie, cel de-al doilea întemeietor dintre cei mai re- 
marcabili al cercetării istorice exacte. De la Conze?, 
Wickhoff a învăţat interpretarea arheologică filo- 
logică a monumentelor, iar de la Sickel principiile 
criticii istorice moderne, deci cele două surse ale 
cunoașterii, care reprezintă cuceriri de maximă im- 
portanță ale evoluţiei spirituale moderne și cărora 
le datorăm nu numai extinderea si adincirea cu- 
noasterii istorice dincolo de elementele intimpla- 
toare transmise de tradiţie, ci si posibi itatea sta- 
bilirii faptelor într-un mod care a ridicat, prin 
temeiurile sale obiective, cercetarea istorică la înăl- 
umea ştiinţelor experimentale. 

Nimic nu poate fi mai superlicial decit a pune, 
cum se mai întîmplă încă, cercetarea istorică a 
operelor de artă ale trecutului în opoziţie cu con 
templarea artistică, ca şi cum cunoaşterea şi con- 
templarea pe cale vizuală și-ar dăuna una alteia. 



















































Wickhoff avea darul fericit al sensibilităţii gi ca- 
pacităţii de contemplare a dar această în- 
zestrare se însoțea la el cu o notabilă înţelegere 
pentru problemele şi cuceririle ştiinţifice. Aşa se 
face că, încă din anii de studii, nivelul științific 
incomparabil mai înalt decît cel al istoriei artei, 
la care se ridicaseră arheologia si cercetarea isto- 
rică generală, nu numai că nu i-a rămas străin, 
dar a devenit încă de atunci un factor decisiv 
pentru întreaga sa dezvoltare ulterioară, caracte- 
rizată în toate etapele prin efortul neobosit de a 
ridica istoria artei la înălțimea celorlalte ştiinţe 
istorice. 

În afară de compartimentarea în anumite no- 
puni stilistice apărute sub influenţa arhitecturii 
istoricizante, o altă dovadă deosebit de clară a 
decăderii istoriei artei o constituia aga numita ico- 
nografie. Luind ca pretext dăinuirea anumitor 
compoziţii şi tipuri, aceasta renunța la studiul di- 
licil, care presupunea o vastă cultură, al inriuririi 
exercitate iără întrerupere asupra artei de curen- 
tele spirituale, ca și la studiul complicatei evoluţii 
a stilului, înlocuindu-le printr-o comparaţie aproape 
infantilă a tipurilor si prin statistică iconografică. 
Un asemenea procedeu nu ar fi fost de conceput 
în arheologie, care se întemeia pe îmbinarea stu- 
diului literaturii și al artei si era opus acelui mod 
de pătrundere în esenţa crez ației artistice pe care 
Wickhofl și-l insusise în anii tinereţii în mare 
măsură prin intermediul studiilor literare. 

Studiul arheologiei explică aşadar faptul ca, 
in cercetäri dintre care unele dateazä inca din 
anii studenţiei și la care a revenit în repetate rin- 
duri — atît le considera de importante — Wick- 
hoff a examinat existente între celebre 
opere de artă, curentele literare si întreaga viaţă 
spirituală a vremii lor, ca, de exemplu, în renumi- 
tul său studiu despre picturile lui Rafael din 
Stanza della Segnatura, pe care orice om de cul- 
tură ar trebui să-l citească („Die Bibliothek Ju- 


yos II*, Jarbucb der preussischen Kunstsammlun- 
| | XIV, 189 5, în care pune capăt nesfirsitelor 
44 45 şi dshibtarelor încercări de interpretare de pînă 
































































atunci, sau într-o nu mai puţin strălucită cercetare 
asupra tablourilor lui Giorgione lega Ke de poeme 

oice romane (l.c., XVI, 1895)5, in care a expli- 
cat conţinutul tematic al legendarelor opere ale 
acestui ciudat maestru, (Să mai amintim de ase- 
menea următoarele lucrări ale lui Wickhoff: „Sac- 
chis Restauration der sterbenden Mutter des Aris- 
udes", Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen des 
Allerb. Kaiserhauses, XIX, 1898: ‚Die Bilder der 
weiblichen Halbfiguren aus der Zeit und Umge- 
bung Franz I. von Frankreich“, Jahrbuch der 
kuns stbist; Sammlungen des Allerb. Kaiserbauses", 
XXII, 1901; Venezianische Bilder, Jahrbuch 
preuss. Kunstsammlungen, XXIII, 1902; „Der 
Apollo von Belvedere als Fremdling bei den Is- 
realiten“, Festgabe für Adolfo Mussafia, 1905; 
„Die Hochzeitsbilder Sandro Botticel a ; »Jabrb. 
der preuss. Kunstsammlungen, XXVII, 1906)6. Cu 
cîtă profun 'zime înţelegea Wickhoff relaţiile dintre 
litera tură $ 31 artă, legate în toate epocil le pr intr-o evo- 
lugie unitara a reprezentarilor imagistice, o. dove- 
desc subtilele sale eseuri despre „Die Gestalt Amors 
in der Phantasie des italienischen Mirgalnee 
(ibid., XI, 1890) si „Der zeitliche Wandel in Goe- 
thes Verhältnis zur Antike dargelegt an Faust“, 
Jahrhefte des österreichisc ben archäolog gisc 'ben 
Instituts, I, 18997, Interesul lui Wickhoff pentru 
mari poeţi si îndeosebi pentru Goethe era nu doar 
un fel de „recreere după oboselile zilnice“, ci o 
parte integrantă a întregii sale dezvoltări spiri- 
tuale, care a ajuns în felul acesta la o maturitate 
și la o claritate a înţelegerii valorilor artistice ce 
nu poate fi numită decit clasică în sensul cel mai 
inalt al cuvîntului. 














Pe lîngă analiza literară, ceea ce deosebea ar- 
heologia de istoria artei, dindu-i fari de aceasta 
din urmă o bază ştiinţifică mai solidă, era perfec- 
tion larea ai ializei Si determinării de scriptive a ope- 
relor de artă. Această metodă [ proprie ai heologiei 
nu putea d sigur | fi aplic: tà ca atare la operele de 
artă ale evului medi şi ale epocii moderne care 


au aparı ut ȘI ni -au tr. insmis in alte cit "cumstante 


istorice $i artistice. Fa nu putea însă să nu-l ducă 46 





pe un cercetător, care ţinea atît de mult la carac- 
terul stiintific al istoriei artei, la concluzia cà tre- 
buie căutată si găsită, şi în domeniul istoriei artei, 
o metodă la fel de exactă, pentru ca această disci- 
plină să depășească stadiul propan mărunte 
şi anticăreşti. Calea de urmat i-a arătat-o noua 
cercetare istorică. 

Progresul ştiinţelor istorice în secolul al 
XIX-lea, care constituie unul din puţinele lui ti- 
tluri de glorie, consta în primul rînd în noul mod 
de tratare a izvoarelor şi monumentelor. S-a ini- 
țiat colectarea ji examinarea lor sistematica, in 
totalitatea lor, fapt realizat in chip exemplar prin 
marea acţiune pe care au reprezentat-o Monu- 
menta Germaniae bistorica, precum si verificarea 
autenticităţii si veridicitarü lor pe baza unei noi 
metode întemeiate pe criterii obiective, deschizător 
ge drumuri în această direcţie fiind Sickel, cel 
de-al doilea profesor care a avut o foarte mare 
lens asupra studiilor lui Wickhoff. Cit de 
departe era istoria artei (si este in mare măsură și 
astăzi) de aceste obiective! Cu excepţia operelor 
Rena aşterii italiene, fotografiate şi publicate aproape 
fără lacune datorită mai puţin învăţaţilor cit ma- 
rilor edituri care răspundeau cerințelor vizitato- 
rilor, din totalitatea operelor de artă erau cu- 
noscute doar anumite specimene, ale căror clișee 
treceau dintr-o carte în alta, iar anecdotele cele 
mai stupide, platitudinile cele mai răsuflate, po- 
vestite de vreun scrib din secolele al XVII-lea şi 
al XVIII-lea, erau luate ca adevăruri certe. Se 
acorda credit oricărei atribuiri a unei opere de 
artă, făcute în epoci lipsite de orice scrupul în 
această privință. Iniţierea unor mari publicaţii 
sistematice era cu neputinţă, întrucît lipsea pentru 
aceasta interesul care ar fi constituit premisa acor- 
dării mijloacelor necesare. Wickhoff a trebuit de 
aceea să se limiteze la a arăta în cîteva cercetări 
și studii modul în care trebuie tratate sursele şi 
monumentele de istoria artei cu exactitatea şi 
constiinciozitatea corespunzătoare cerinţelor criti- 
cismului istoric, modern. Studiul său despre epoca 


47 lui Guido da Siena? (Mitteilungen des Institutes für 
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Oster ichische Geschichtsforschung, RR, 1889) este 
un exemplu strălucit și durabil de analiză patrun- 
zătoare a izvoarelor literare din d meniul istoriei 
artei şi de folosire a lor pentru aprecierea corectă 
a unor monumente şi a unor întregi epoci artistice. 
Pentru întîia oară a fost realizată, fn această. lu- 
crarea ar fi trebuit să aiba un efect eliberator dacă 
ylei din acest domeniu cu toate mijloacele auxiliare 
și cu to ara subtilitatea metodei istorice moderne si 
totodată cu un succes atît de strălucit, încît lu- 
crarea ar fi trebuit să aibă un efect eliberator dacă 
istoria artei ar fi fost coaptă pentru un asemen 
eveniment, ceea ce era departe dea fi cazul. Și in 
lucrări ulterioare, ca, de exemplu, în diferitele 
sale studii cu privire la istoria artei paleocrestine 
italiene (mentionez, dintre ele, următoarele = lucrări: 

„Die Fresken der Katharinenkapelle in S. Cle- 
mente in Rom. Ein Beitrag zu ihrer Datierung“, 
Zeitschrift für bildende Kunst, XXIV 1889; 
„Das Apsismosaik in der Basilika de s hl. Felix 
von Nola“, Römische Quartalschrift II, 1890 
»Das Speisezimmer des Bischofs Neon von Ra- 
venna“, "pode für — Kunstwissenscba]t, 
XVII, 1894), Wickhoff s-a străduit sa ducă mai 
dsparte noua critică a izvoarelor, educindu-si în 
permanenţă stude ng în această direcţie pe care o 
considera ca fiind baza cea mai importanta a cu- 
noasterii şi cercetării pe türimul istoriei artei, lu- 
cru cu atit mai remarca bil cu cit aportul sáu 
scînteietor si inepuizabil l-ar fi putut uşor ispiti 
să înlocuiască munca serioasă, trudnică și nu prea 
amuzantă de seminar, cu causerii de mare efect la 
care Qintesc atiţia, urmărind succesul momentan si 
nu efectul pedagogic de durată. 

Wickhoff nu s-a limitat doar la aplicarea 
principiilor dioi critici istorice la cercetarile de 
istoria artei. Încă mai importantă decit critica 
tradiției istorice externe era, pentru ca istoria artei 
să fie ridicată la nivelul unei științe exacte, apro- 
fundarea criticii izvoarelo T specifice ale istoriei ar- 
tel, anume a operei lor de arta înseși. Istoria artei 
a pătruns relativ tirziu în sfera preocupărilor is- 
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torice, astfel încît majoritatea monumentelor ei 48 












-a păstrat farà o tradiţie certă în ce priv 
torii şi datele nasterii lor. Este adevărat ca, trep- 
tat, o dată cu apariția muzeelor şi cu creșterea in- 
teresului pentru „cercetările de istoria artei, s-a 
acumulat o anumită experienţă în legătură cu pre- 
cizarea datelor referitoare la operele de artă, dar 
ea era de natură cu totul subiectivă si greu veri- 
ficabilă. Citi vreme însă în această privință dom- 
nea o id ox mare incertitudine istoria artei rá- 


minea o stinga „pentru palavragi si diletangi", 
de care un om serios nu merita sà se ocupe. Wick- 
hoff resi mya din plin aceste lipsuri $i de aceea s-a 
datur at bu uros ŞI cu entuziasm lui Giovanni 
Morelli? care, in studiile sale asupra unor galerii 
de artă, publicate sub pseudonimul Lermolietf, în- 
cerca să remedieze aceste lipsuri. Morelli s-a stră- 
duit, în aceste studii, să se rezolve atribuirea a o 
de tablouri vechi pe baza unor criterii obiec- 
tive, atrágind atenţia asupra faptului că la fie- 
care artist apar, în redet anu! nitor forme, ca, de 

xemplu, a urechilor sau a miinilor, anumite tră- 
sături caracteristice, care sint tot atit de mecanice 
şi inconștiente ca grafia individuali si care pot 
de aceea fi considerate ca semnătura er 
istului. Această metodă i se părea lui Wickhoff 
că rezolvă problema atribuirii obiective gi verifi- 
cabile a oper: elor de artà. Astazi, cind istoria artel 




















începe să fie amenințată de o nouă perioadă de 
stagnare eralà, este la modă ca metoda lui 
Morelli să fie declarată depășită, dacă nu chiar o 
rătăcire, cînd de fapt ea a fost doar dezvoltată în 
continuare. Este evident adevărat că nu există si 
nu va exista vreodată o rețetă, o formulă simplă 
pentru atribuirea operelor de artă vechi, dar prin- 
cipiul lui Morelli — stabilirea pe baza întregului 
material disponibil a unor criterii obiective (care 
sînt fireşte diferite în diferitele perioad le şi genuri 
artistice) — este de o însemnătate hoar itoare pen- 
tru dezvoltarea istoriei ştiinţifice a artei, în cadrul 
căreia și-a cîştigat treptat o valabilitate sporită, 
nd la constituirea unui mod esențialmente şti- 
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de cercetare a operelor de artă, la a cărui 























adincire şi îmbogățire Wickhoff a adus o imensă 
contribuţie. 

Morelli a avut de asemenea meritul memorabil, 
cu mult mai imp: ortant decit particularit: ile me- 
todei sale în sensul ei restrins, de a fi pus în mod 
consecvent la baza problemei atribuţiilor studiul 
desenelor, în care trăsăturile proprii ale maestrului 
s-au păstrat mult mai evidente şi mai nefalsificate 
decît în operele finite. Wickhoff a mers în această 
privinţă pe urmele lui. Curînd el a ajuns să cu- 
noasca ca nimeni altul tezaurele de desene ale ve- 
chilor maeştri, cum a dovedit-o marele catalog 
critic, apărut încă in anii 1891— 1892, al desene- 
lor italiene de la Alberti ina din Viena!! 








buch der kunstbistor. Samm'ungen des Allerh. 
Kaiserbauses, XII, XIII). Cit de fundamentat 
ştunțiiic ar fı cunoaştere Diciuru vechi, daca 


fi fost ‚Es ner in cataloage similare celela pi co- 
lecţii de desene vechi, lucru care nu s-a întîmplat 
nici pina astazi! 

Se poate vedea zilnic cît de primejdios este 
faptul că unii cercetători ai artei sau chiar între- 
gui domeniu al cercetării artei se mulţumeşte cu 
o anumită cantitate de cunoştinţe, pe baza căreia 
emite soluţii ce se vor definitive în probleme de 
atribuţii. Progresul ştiinţific nu poate fi însă pro- 
movat decit dacă, așa cum se întîmplă cu critica 
literară a izvoarelor, și critica monumentelor este 
jăcută si pe cit posibil rezolvată in fiecare caz 
concret ca o problemă în sine. Pină la sfîrşitul 
vieţii sale, Wickhoff a publicat o serie de studii 
exemplare în această privinţă, care pot fi com- 
parate prin subtilitatea argumentării și prin eru- 
ditie cu studiile lui de Rossi!2, cărora 
cu mult superioare prin amploarea punctelor de 
vedere. Studii ca acela reieritor la statuia Sf. Pr 
tru din biserica San Pietro” (Zeitschrift für bild. 
Kunst, 1890) sau la bustul de ceară din Lille 
(Mitteilungen des Institutes für österr. Geschichts- 
forschung, VI, Ergänzungsband, 1901) sint adeva- 
rate caj odopere ale cercetării și argumentării stiin- 


1 
le Sint insa 


tifice, ils Qo importa nta programmatica peniru cri 















































tica modernă a stilului — (Ar mai fi de menţionat 
Si următ 'oarele lucrări: „Les écoles italiennes au 

Mu Imperial de Vienne“, Gazette des beaux- 
arts, 1893; „Beiträge zur Geschichte der reprodu- 
zierc nden Künste: Marc Antons Eintritt in den 
Kre der römischen Künstle Jahrbuch der 
insth. Sammlungen des Aller! b. serbauses 1899, 
ber einige tialjehische Zeichnungen im British 
Jahrbuch der kunsib. Samml, des Allerh. 
Naiserhauses, 1903) 14, 

Wickhoff considera aceste lucrări doar ca nişte 
prolegomena. De ani de zile il preocupau două 
oroiecte care trebuiau să stringa laolaltă totalita- 
da experiensel or, observaţiilor şi ideilor sale în 

gătură cu problema artibuţiilor. Voia să publice 
um corpus al tutur desenelór lui Rafael si ale 
școlii aces tuia, deo sebit de potrivite pentru a sluji 
ca exemple de rezolvare a celor mai frecvente 
dificultăți în brößleidik de atributie, a deosebirii 
ntre mina maestrului şi cea a elevului s său, din- 
tre originale d imitații. Un raport provizoriu āsu- 

















pra publica proiectât e pe cure Wickhoff l-a 
publicat fn scrierile Aca ıdemiei vieneze ( Anzeiger 
di .-bist-Klasse der kais. Akademie der Wis- 








senscha) 7,9, Wien 1903) prezintä numai schele- 
tul lucrării plähu ite, care urma să fie precedată de 
o introducere asupra dezvoltării desenului în Ita- 
Hà şi care ar fi avut pentru cunoașterea ştiinţifică 

icturii o importanţă fundamentală, asemănă- 
| pe care Acta Carolinoru mié ale lui 
iu avut-o pentru disciplinele istorice auxi- 
oate încă mai eren ar fi fost lu- 
lănuită despre Giorgione $i despre pictura 
vâneţiană din Vrehea dcestu ia, la care W ickhoff 
jinea atit de mult, Aproape că nu există un, alt 
domeniu in cara BR s örica ara sa fi 





















fost mai incücita si mai desfiguratä de fabulaţii 
$i teorii artistice, de lipsa de conştiinciozitate a 
roi :carilor vremii şi de arbitrariul atribuţiilor de- 
cit istòria picturii venețiene de la începutul seco- 
ului al XI A limpezi acest haos și totodată 
1 crea de monografie critică de istoria 


artei, în care trebuiau depăşire dificultăți de tot 


felul, acesta era proiectul care l-a preocupat pe 
Wickhoff vreme îndelungată. Toate studiile pre- 
gătitoare erau încheiate si cît de mult îi stătea la 
inimă à lucrare reiese din fapt ul ca, atunci 
cînd boala ce progresa nu i-a permis sa spere că-și 
va putea realiza celelalte proiecte, s-a străduit 
redacteze cel puţin acest testament, 
Nici din ea însă nu 


aceast 


to- 
cum 
a putut 


tusi Să 
isi numea lucrarea. 
lăsa decît [ragmente. 
Era man il sa vorbim despre aceste pro- 
intrucit chiar daca moartea prematura a lui 
«hoff a Ms ştiinţa de roadele unei munci de 
ani, aceasta nu a totuşi fara fol 
un profesor în sensul cel mai înalt 
la care propria dezvoltare se con- 
funda cu e ducarea elevilor, astfel încît mersul îna- 
itului, al concepțiilor si ideilor sale, 
dacă nu s-a materializat în opere încheiate, 
a exercitat totuşi o mare influenţă. El nu era avar 
cu ideile sale și acestei fericite trăsături de caracter 
i se datorează faptul că, dacă nu rezultatele ob- 
ţinute în probleme en iale, totusi punctele de ve- 
dere noi, esenţiale, elaborate pe baza studiilor sale 
au avut influență asupra elevilor săi, i-au unit, 
printr-o anumită orientare în domeniul istoriei ar- 
tei, în cadrul unei şcoli, căreia Wickhoff i-a 
ca moştenire nu o teorie, o concepție dogmatică 
despre artei, ci doar stricta rigoare ştiin- 
ţifică a exigenţelor critice. „Totul , spunea 
el odată, „ca date sa fie cercetate cu precizie 
stiinciozitate, ca tot ce este accidental si ar 
putea confuzii să fie eliminat iar concluzia 
să fie trasă far: a pre ejudecata, fără să se țină seama 
de eventuala ei nocivitate sau oportunitate. Cer- 
cercetătorul nu va proceda altfel decît medicul sau 
judecătorul, cu care are comun à aceeași respon- 
sabilitate morala“. Descope rirea faptelor 
însă nu numai o îndatorire, ci presupune 
un rd ui enorm imbogäfite de Wickhofl. 
discute cu el d 

sau sa poata contempla 
putut masura distanța 
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Cine a avut norocul să 
cetările de istoria artei 
împreună opere de artă, a 
desparţea tipul cercetare a 


espre cer- 
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pat de el, de modul de tratare a problemelor di 
istoria artei practicat de înaintaşi şi de cei mai 
mulți dintre contemporanii săi, Wickhoff a subli- 


niat 11] 
i artei 


permanență că aprofundarea studiului is- 
nu poate fi așezată baze trainice 
mulțumim cu cercetarea facută de unul 
singur, ci numai d aşa cum se întîmplă în 





dacă ne 
dacă, 
toate celelalte științe istorice si cum a 
el să o facă prin publicarea iniţiată 
miniate austriece, este edi- 
à si metodică a izvoarelor imagistice 
oasterca epocilor trecute ale 
cátile aproximative și pe 
educată într-un rig 
ıeratie de savanţi 


încei cat si 
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spirit 
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Unui observator atent nu-i 
N toate ştiinţele, oricit de 


ros 





pí Date 


dis: narate ar 


faptul 
parea 
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la prima privire, există o strinsă con iune Interna, 
istfel încît cei mai de seamă reprezentanţi ai unei 
anumite discipline si pesca condu Atoare ale 
altor ştiinţe se află, conștient sau nu, în legătură 
unii cu alții. Cel mai mare progres icu: de cer- 
cetare si de cunoașterea umană a secolului al 
XIX-lea a constat în fa ptul cà oameni de seamă 





au transformat cu totul anumite domenii ale sti- 
meta 1 gin- 





descoperind si demonstrind in ce mod 
direa speculativa sterilà poate fi inlocuita in a« 








domenii prin cunoasterea empirică. stur acești 
mari reformatori s-a aflat și Wickhoff și nu pu- 
tem să nu ne à idine. sa nu a 
transformat, cît era încă în viaţă, cercetarea pe 


tàrimul istoriei artei, așa cum en ita lui Momm- 
en’? a transformat cercetare antichităţii, 
a lui Sickel pe cea a evului ed. iar a lui 

pe cea a epocii moderne. S-au conjugat ai 
multe împrejurări. Mai întâi, lui Wickhoff i-a fost 
cu neputinţă să desfășoare o activitate 
corică la fel de intensă ca aceea a savanților sus- 
amintiți, Pentru aceasta este nevoie nu numai de 
genialitate, ci și de o inepuizabilă putere de mun: 
pe care Wickhoff nu o avea. Caci o boala grea 
şi chinuitoare, cu care a avut de luptat încă din 
tinerețe, i-a N zile de muncă 


istoriei 





organıza- 






multe 





mati 





iar operele sale au fost smulse cu trudă unei vieți 
pline de suferințe. Într-o altă disciplină ar îi fost 
poate de ajuns impulsurile date pentru ca opera 
reformatoare sa fie înfăptuită, dar nu în istoria 
artei care era prea puţin dezvoltată ca ştiinţă 
Domneau încă în ea, ca în istoria generală din 
secolul al XVIII-lea, doctrine aprioristice: pe 
o parte o rigidă teorie a Șt oriei culturii si pe deal 
un dogmatism estetic care, avind ca purtatori de 
cuvînt scriitori atit de ez ca Taine şi Burckhard! 
ȘI fiind prec date la toate univer tăi le, erau at! 
de înrădă icinate, încît nu exista nici un interes și 
nici o Înţelegere pentru o altfel de istorie a artei 
decit aceea care-și propunea să umple cadrul tra- 
sat de doctrinele susamintite prin monografii de 
artiști şi descrieri de fapte exterioare ale evoluţiei 
artistice teritoriale. Întrucît istoria artei era domi- 
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etern valabila a unei epoci de 

tot ce a precedat-o a fost doar 
s : 





ce a urmat-o a fost decădere, pe de altă parte de 
o doctrină rigidă a stilului bazată pe curentele | 
terare gi artistice iluminismului și ale roman- 
tismului, nimeni nu se simțea indemnat să o apuce 
pe drumul spinos al științelor exacte. Si totusi orice 
spirit mai adinc nu putea să nu-şi dea seama că 
de aceasta depindea existenţa însăşi a 
ştiinţifice a artei. 








ur el istori 1 





Căci noile metode ştiinţifice erau. în ultim 





u 1 
instanța, pretutindeni exclusiv rezultatul unei noi 
concepții despre devenire în istoria naturii, con- 
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stabilite 

erala, era deter- 
Üntnui, ci de 
conta tot atıt 
sistemele istoric 
ies 











artel, nu 
vorba de cercetari de isto 
ria artei. Cercetarea metodică riguroasă era, cît 
timp domnea un astfel de crez, la fel de lipsită 
de sens, ca o asemenea cercetare | 
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f a descris adesea puternic impresie pe 
acut-o acest fenomen. Multi dintre cei 
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cestor imagini, EXCLUSIV pe Valori pic- 
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oricărei arte, ne- 
>, artei romane îi 
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Wickhoff 
s-a afirmat în or- 
logmatica a artei, doar 
reprezintă o gran- 
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teoria 
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adioa d etapa a evou care nu a fost mai putin 
importantă de-a lungul unei jumătăți de mileniu 


Vi tarea A artei 


pentru 
Ko yc es ae 
intrucit manifestă multe 
produs în artă încej 
Orizontul nostru 


din doada mai 
semnificaţie specială, 
analogii cu evoluţia care 
id din secolul al XVI-lea. 


s-a îmbogăţit dintr-o dată cu o 


clasice 


decit d 
noi are şi O 








veche, 





mare artă, care a creat enorm de multe opere, 
dintre care unele se numără printre cele mai mari 
din toate opus: Fără îndoială, istoria artei 
imperiului roman, conturată in chip genial în linii 





Wickhoff, va fi yasıta în o serie de 
cetări ulterioare, dar in ansam- 
spirituală, ea va sta în 


mari de 
amănunte 
blu, ca r 


de cer: 
ealizare 





perma- 

nenta alături de cele mai însemnate creaţi stiin- 
ufice și li e ale secolului trecut. Aceasta nu 
numai pentru că a pus într-o lumină nouă pentru 
toate timpurile o artă, pe care seco'ele trecute nu 
băgaseră în seamă sau în care, cînd se ocupau 
de ea, văzuseră numai ce era tradițional, nu ce era 
nou, dar si pentru ca a deschis istoriei artei în 


toate direcțiile orizonturi noi. Desigur 


luţia artei mo a dus în chip nemijlocit la 
apariţia interesului pentru artiști si epoci ale artei, 


luate 1n COI isideratie pin: a atunci doa: pentru a se 
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evita omisiunile de ordin lexical. Fapta elibera 
toare a dus însă la înlocuirea descoperirilor în- 





şovăielnice printr-o 
ic pentru ar- 
uţiei, pînă atunci total 


timplätoare si isterilor 
înţelegere fundamentatà 
tistice si momente ale eve 
neintelese. Valorizarea subiectiv arbitrară s sau dog- 
matic estetica a vechilor opere de artă a fost în- 
locuită printr-o valorizare de natură istorică evo- 


lutivà important pentru toate epocile ar- 


recuno; 


istor valori 





lucru 


56 





57 





rustice o in tre. Apa 
[ata cercetarii artei 
matica 


tistice, care evelat plac erii 
lume de noi senzaţii, a pus în 
noi şi nebănuite sarcini și a așezat si probleı 
generala pe o bază ştiinţifică 
Dar Wickhoff nu s-a eds aici. Dupa ce a fost 
risipită vraja esteticii absolute, in faţa istoriei artei 
s-a deschis posibilitatea unei istorii universale a 
problemelor artistice, a căror desfaşurare, nefiind 
așa cum se crezuse mai înainte we sau 
prede terminată, trebuia sa fie examinată din punc- 


1 
moderna. 





tul de vedere al unei evoluţii unitare, care este 
pentru concepţia noastră de astazi legea funda- 
mentală a devenirii istorice. Într-o lucrare de 


largă perspectivă „Über die historische Einheitlich- 


klu 





keit der gesamten Kunstentwi 7 (Festi d 

für Büdinger, 1898)2 Wickhoff a formulat lim- 

pede noua problemă, care din acel moment l-a in- 
D 


altceva. soarece stă- 
progresat de la 


teresat mai mult decît orice 
pînirea treptată a naturii, 
imaginea păstrată accidental în amintire la reda- 
rea exactă a imaginii de pe retină, alcătuia în 
priman rînd conținutul evoluţiei progresive a artei, 
Wickhoff avea intenția să scrie o istorie a natura- 


care a 

















lismului în arta plastica. Ani de zile a strîns mate- 
rial pentru această lucrare si cine a avut aora 
să-i re cursul consacrat acestei teme ştie că 
era încheiată în mintea sa o operă care fi con- 
ferit istorici artei un rol conducător in « tdrul sti- 
intelor istorice. 

A aminat redactarea lucrării, pentru cà a in- 
tervenit ceva — una din acele situații în care sa- 


unor ani între egi de 
muncă si in care se manifesta clar altul ethos 
insuflețea, Cu toate 





ştiinţific care-l progresele 
ideale pe care le reprezentau unele opere şi publi- 
caţii, conţinutul stintific al istorici artei nu s-a 
adinci în ultimii douazeci die anı, ci dimpotriva 
a scăzut de la an la an. Valul de declin al cul- 
turii, an urmînd ca în toate epocile şi în secolul 
al XIX-lea emancipării păturilor sociale lipsite 
pi ià atunci de cult tură, a redus la minimum înţe- 
legerea ma pentru artă, s-a făcut simțit si în 


domeniul istoriei artei, în care au preluat condu- 
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Alexander Conze (1831—1914), istoric si arheolog per 
man, profesor între 1869—1877 la Universitatea din 
Viena, 

Biblioteca lui Iuliu II, „Anuarul colecțiilor de arlà pru 
siene“. 

Studiul este intitulat „Giorgiones Bilder zu römischen 
leldengedichten“. 


„Restaurarea de către Sacchi a Mamei 





ibunde a lui 





Aristide“, „Anuarul colecliilor de istoria artei a preda 
înaltei Case imperiale“; Tablouri de figurileminine repr. 

zentate pini Ja jumătatea corpului din vremea si din 
mediul luiFraneise Hall rantei*, „Anuarul 
venețiene“ ; „Apollo din Belvedere ca oj l 
ină la izraeliti“, ediţie omagială pentru Adolfo Muss 
„Tablourile pe teme nuptiale ale lui Sandro Botti 

üptura lui Amor in imaginaţia evului mediu ilali: 





; „Tablouri 





a ue rta 














„Schimbarea în timp a atitudinii lui Goethe faţă de 
antichitate, asa cum reiese din Faust“ („Caiete anuale 
ale Institulului arheologie austriac“) 

Studiul se intitule: l r die Zeit des Guido da 
Siena“, 

„Frescele din capela Sf. Ecaterina din S. Clemente la 


or", „Revista de artă 
i Sf. Felix din 


mestrială din Roma“; „sufrageria 


Roma. O contribuție Ja dat 
din absidi 






basilica 





plastică“; „Mozaic 
Nola, „Publicația ti 
episcopului Neon din Ravenna“, „Repertoriul pentru 





ştiinta artei“. 


Giovanni Morelli (1816 
în domeniul medicinii si al ştiinţei naturii, cercetä 





consacrat, după studii 
ilor 








de istoria artei; bun cunoscător al artei i 
rat o metodă de cercetare a operelor de artă, foarte con- 





troyersatä la timpul său, dar pretuiti de Wickhoff si, in 
gencre, de şcoula vi de istoria artei 
Lucrarea se intitulează: „Die italienischen ITandzeich- 


nungen der Albertina“, 

















Autor mai ales al unor studii de arheologie t a 

Roma sotteranea cristiana, 1, II, III, 1564 . 

Mosaici cristiani delle chiese di Roma 1 

(Mozaicuri erestine diu bisericile Bomei 

Studiul se intitulează: „Die bronzei \postelslatue in 
r Peterskirche” (,Staluia de bronz a aposlolului din 

biserica San Pietro“). 

„Scolile italiene la Muzeul imp I din Viena”: „Gon- 
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tribuliila artele de reproducere: iuli Y 
în cercul artiştilor din Roma”; „Desp cileva desene 








italiene de la British Museum“). 

» Dulelinul clasei de filolog i istorie « lemiei 

le de ştiinţe” 

Litiul exact al publicaţiei, apărute in 1867— 1808, este: 

„Acta regum. el imperatorum | Carolinorum digesta. et 
or si impá- 





enarrata* („Actele, slrins aplicale; ale reg 


ați lor earolingent") 
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Considerarea Şi cercetarea istorică obiectiva, ne- 
dogmatică, a istorici problemelor estetice este în- 
tr-adevăr unul din darurile de seamă pe care o 
dată cu multe altele ni le-a făcut cel căruia-i sînt 
consacrate aceste rînduri’. 

Arta oricărei perioade este un produs necesar 
al timpului si al oamenilor care au creat-o. A 
demonstra gi explica în aspectele particulare 
această necesitate istorică a idealurilor artistice ale 
unei epoci este una din cele mai importante pro- 








bleme ale istoriei artei. Pentru ea este cu totul 
lipsită de sens relaţia dintre arta trecutului şi o 
teorie abstractă a artei, întrucît nici o estetică 
sistematică și absolută nu se poate identifica cu 
ilor. 





dezvoltarea reală a lucru 
Este evident că evoluţia 
tată şi judecată din diferite puncte de vedere. 
Teologului, de exemplu, i se vor părea deosel 
importante alte opere decît istoricului litera: 
tru istoria artei p! imul lucru ce trebui 
consideraţie este evoluţia problemelor formei 
lelalte intrind sfera ei de preocupări numai 
măsura în care se raportează la aceste probleme. 
Ar fi, de exemplu, aberant si nu ar corespunde 
decît în mică măsură problematicii proprii istoriei 












* Studiul este inclus în volumul: Max Dvolák, Gesam- 
melte Aufsätze zur Kunslgeschichte, Piper Verlag, München, 
1929, 






artei, dacă cineva ar proclama iconografia ca 
scopul ultim al ştiinţei noastre. 

Din această limitare reiese totusi o partic ula- 
ritate a istoriei artei faţa de celelalte e isto- 
rice. Este exclus sa se descopere legi general vala- 
bile ale devenirii istorice. Această afirmaţie ar pă- 
rea însă a nu fi valabilă pentru istoria artei. Structu- 
riile formale create de artist sint legate de anu- 
mite funcţii psihice pentru care trebuie să existe 
o serie de legi biologice si ihid osis: Istoria art 
nu ar avea de ce sà se o cupe prea mult de aceste 
egi, dacă ele ar co: istitui O bmi es si 
misa constantă a creaţie 
ales a artei antichita 
ritele stadii ale evoluţiei probleme 
succed într-un mod care duce la concluzia că, 
dacă nu legile funcţionale primare, în orice caz 
acţiunea si efectul lor s-au modificat si au evoluat 
în cursul procesului istoric într-un fel asemănător 

lui în care se dezvoltă la copil activitatea spiri- 
ver generală. 

Un orizont nebănuit s-ar deschide cunoaşterii 
legilor psihice ale creaţiei artistice, dacă am putea 
demonstra că aceleași prob leme formale au apărut 
în aceeași succesiune și în afara ciclului evoluţiei 
artistice din antichitate. Este ceea ce pare a fi fost 
cazul cu arta plastică a evului mediu și a epocii 
moderne. Nu se produce şi aici o evoluţie, cu toate 
treptele ei intermediare, de la o artă plastie-tecto- 
nică la una pur picturală, de la redarea rudimen - 
tară a tridimensionalității pînă la impresionismul 
extrem? 
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Este neîndoielnic că pictura creștină nu poate 
Se 4 
fi folosita pentru această a: 





ialogie decît în anumite 
limite care fac ca valabilitatea acestui exemplu să 
fie cu totul iluzorie. Problemele si cuceririle pic- 
turii antice nu au dispărut niciodată cu totul, 
păstrîndu-se atît ca tradiţie directă cît și în stare 
latentă, iar căutările si invențiile formale ale pi 

torilor creştini s-au desfășurat sub inriurirea lor 
pornind de la un anumit punct spre un “anumit 
obiectiv, astfel încît se poate vorbi cel mult de o 
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concordanță accidentală în unele stadii ale recep- 62 











tării şi nu de o evoluție independentă de antichi- 
tate. 

Putem însă afirma același lucru şi despre 
sculptura? De un şir neîntrerupt de compoziţii îi 
care să se Îi păstrat problematica formală a artei 
statuare antice, cu greu poate fi vorba în cadrul 
noii sculpturi monumentale si la fel de puţin se 
poate vorbi despre o tradiţie artistică neîntreruptă. 
De la picturile murale pompeiene putem urmări 
drumul picturii pînă la psaltirea Si. Ludovic? si 
pînă la tablourile lui Duccio, dar ar fi greu să 
ne închipuim că sfinţii și profeţii catedralelor go- 
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i 
i 
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tice ar descinde, în cadrul unei evolutii similare, 
direct din statuile d împărați $i zei ale artei 
greceşti și romane. O asemenea ipoteză pare a si 
lovi de dificultăţi insurmontabile. 

În ultimii ani s-a ajuns tot mai mult la con 
cluzia că dezvoltarea sculpturii romanice a fost 
determinată în mod esențial de operele de ai 
aplicată în care s-au păstrat cuceriri tehnice 
formale artei antice. Cercetările fundamentale 





ale lui Goldschmidt? asupra sculpturii medievale 
din Saxonia au furnizat dovada că progre i 
registrate de sculptt ura romanică își au în primul 
rînd sursa în împrumuturi din opere bizantine 
artă aplicată. 











Totuși aceste împrumuturi nu Ina citugi 
de puţin o preluare totală a vesti bizantine 
ale sculpturii antice; ele sînt doar altoiuri făcute 
pe un copac deja existent. Copii fidele se întîlnesc 
numai în mod cu totul pecepponal. Arta plastică 
a Occidentului îşi avea în acea vreme, o dată cu 
propriul stil, şi propriile ei probleme şi ne 
formale; ea a preluat din arta bizantina numai 
ceea ce putea fi pus de acord cu aceste prohra 
si principii. O examinare a conţinutului de forme 
al acestei baze si componente occidentale a 
sculpturii romanice ne arată că ea concordă în 











multe privințe în ce privi f 
eu sculptui ra bizantina — fără această concordanţă 
orice preluare ar fi exclusă —, dar totodată că 
ea se găseşte într-un cu totul alt stadiu de evolu- 


63 ție istorică a formelor. Chiar în cazurile în care 





imprumuturile bizantine sînt foarte masive, nici 
chiar un ochi neexersat nu ar putea confunda un 
elief Bd cu unul oriental. Nu limbajul 
formelor deosebe sculptura romanică le cea 
bizantină — în această privința concordanța este 
dimpotrivă deplina —, ceea ce le desparte este în- 
telegerea total diferită a problemelor formale ale 
creaţiei sculptur ale, care s-a alirmat dincolo de 
orice împrumuturi 

Evoluţia sculpturii bizantine a fost ultimul ca- 
pitol al sculpturii antice. Asa cum cele mai impor- 
tante probleme şi cuceriri ale picturii id târzii 
s-au păstrat, transmise întrerupere pînă 
în evul mediu culminant, si : la anne 
s-a dezvoltat in intre egime pe Be sı in limitel 
stilului plastic al antichității tirzu. Tendintele 
acestui stil erau nu statuare si monumen i 
picturale şi decorative. Problema centrală a 
torilor din antichitatea tîrzie nu era repreze 
pur şi simplu tridimensionalitații tacti'e a unei 
forme tectonice, ci reprezentarea acestei 
spaţiu și lumină. In ciuda oricărei « 
artă nu poate sa devină niciodată primiti 
ce a fost o dată barocă, atunci cînd ea este moste 
nită de la generație la generaţie printr-o tradiţie 
neîntreruptă de atelier, astfel că îi în sculptura 
bizantină s -au păstrat pînă la stingerea ei aspira- 
tile sl cuceririle picturale ale artei romane tirzii. 
O privire asupra oricărui relief bizantin confirmă 
din plin acest lucru. Scopul ultim al sculptorului 
nu este configurarea si reprezentarea formei plas- 
tice izolate — multe elemente, faldurile vesmin 
lor, de exemplu, sînt adesea doar sugerate — ci 
întotdeauna relaţia formei izolate cu efectul deco- 
rativ si pictural de ansamblu. Niciodată o fig ură 
izolată nu este concepută ca o reprezentare pla: 





























de sine stătătoare, ea trebuie întotdeauna etnditi 
şi văzută în cuprinsul unui spaţiu ambiant. 

n x a À 

Odatà cu împrumuturile, in roma 





i 2e : 
nică au pătruns multe din elementele acestui ca 
racter pictural al sculpturii antice tirzii si bi- 
zantine. Ar fi totuși greşit sa considera: 


n statuile 
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decît influența 
dá o ten- 


modelelor bizantine. Mai puternic 
s Ys 
ptura medievu 
SIN. er 

tem numi piastică in 


monumental-sta- 





i cționat în scu 
dință forma, pe care o 
sensul pri 





al CH cnmntiul 1 





sursa progresului care se savirseste 
au originea eforturilor de a 
noi autonome. Să luam ca 
pentru a ne referi Ja un 
xemplu bine cunoscut, sculpturile din corul Sf. 
Gheorghe* de la Bamberg. Formele izolate sint 
pline de reminiscente si împrumuturi din tezaurul 
tradiției bizantine, dar concepţia antică tirzie și 
bizanti | centrala a 


ara Ea 
în Occident, 
găsi structur 


termen de cota ir 














| problema formală 
struct »lastice fie că n-a fost înţeleasă de maes- 
i fie că acesta n-a socotit că e demnă 
Figurile nu sînt delimitate de ca- 
drul reliefului, ci îl depășesc. Din faţă figurile 
sint executate ca sculpturi în ronde bosse, dar 
încercat străpungerea fundalului 
prin mijloace perspectivale s sau sugerarea adincimu 
patiale in spatele figuri! or sculptate. Fundalul 
mine şi pentru privitor un zid de piatra masiv 
în fata caruia sînt așezate statuile. 1 locul apelu- 
lui ce se făcea în arta antică teze s in cea bi- 


"anti t la actul subiectiv al 





de a I1 urmata. 


nicaieri nu s-a 


vederii ȘI la proiecția 
spațială pr prie privitorului, maestrul medie il ur- 
märeste sa dea figurilor sale, mergind pînă la distor- 
membrelor, un cît mai puternic conținut 
I Ehe Intre perechile de profeti exista 


Inca, desigur, o oarecare relatie concreta directa, 
dar formal nu le mai leaga nimic altceva decît 


iuni 








terenul comun pe care sint așezate. Nu mai sint 
reliefuri în perete, menite să creeze iluzia unui 
cadru spaţial, ci, potrivit intenției ultime a auto- 
rului lor, sculpturi monumentale de sine stata- 
toare. 

Acest obiectiv a fost atins pe deplin, după 


cum Se ştie, abia în sculptura gotică. Locul de elec- 
tie al noului stil monumental l-au constituit cate- 
dralele gotice. Noua arhitectură a fost sursa unei 
noi creații statuare. Unei clădiri gotice construite 
pînă la ultima piatră pe baza unui sistem perfect 
articular de elemente componente, figura monu- 





mentală izolată i se potrivea în chip deosebit din 
punct de vedere Mit tehnic cit ȘI stilistic. Ar fi 
i c ncercam a explica noua arta 
sculpturala pornind exclusiv de la noul stil arhi- 
tectonic. Edificiul gotic ar fi putut fi asociat cu 
nenumărate alte forme ale decoraţiei plastice; ar 








fi posibilä si o adaptare la noua arhitectura 
l T plastic pictural e antichităţii târzii. La 
această con luzie duce și raționamentul ce urmează. 

Intr- subtilă analiză a jene gotice tim- 





maeştrii ei au lucrat sub 
ordin tectonic — fiecare figurà 
dat. Vöge vede 
sasta constringere motivul 
orma si punctul de pornire 
ru o noua plasmuire creatoare de stil. Este 
usi imposibil sa gasim aici punctul de plecare 
pentru problemele formale noii sculpturi mo- 
numentale, căci rezolvarile formei sculpturale, care 
ar trebui să duca printr-o asemenea constrîngere la 
itivă, nedezvoltată pe planul formei, 
în secolul al XII-lea baza şi conti- 
statuare, ca, de exemplu, în sculp- 
tura greacă arhaică. Artiştii au luptat dimpotrivă 
cu constringerile de ordin tectonicó pentru a re- 
zolva probleme ce tin de o artă sculpturală ne- 
subordonată vreunei premise tectonice. Lupta cu 
blocul în care se sculpta se dădea tocmai pentru 
a imprima figurii un maxim de mișcare şi tridi- 
mensionalitate. Statuile nu au fost, de exemplu, 
concepute astfel încît mîinile să se afle pe același 
plan optic cu trupul, ceea ce ar fi înlesnit enorm 
execuția lucrării și s-ar fi potrivit si din punct de 
vedere stilistic; o mînă sau alta era dimpotrivă de 
egulă întinsă înainte. Artistul avea despre figu- 
i care voia să le reprezinte concepţii nu doar 
ci $i con secvent spatiale. Cu alte cuvinte, 
formale, de la care pornește, tin de o 
care s-a născut în cadrul unei evoluţii 
i de cerintel e de ordin tectonic. Sint pro- 
bleme identice cu cele care au preocupat arta' cla- 
sca dupá depăşirea. lee tectonice. O 





-un b 
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duca 
antică şi modernă, ceea ce s-a și petrecut în reali 
tate începînd cu figurile antichiyante de la Remis 
şi terminînd cu c reatüle lui adm 7 Sarcinile 

ormale ale noii s uipturi nu au fost deci de termi 
nate de noile condiţii tectonice si stilistice, ci au 
rut indepen dent de cle. Ele nu pot f totusi 
nicidecum considerate ca fiind invenţia unui geniu 
izolat sau cucerirea unei singure generaţii. Sînt 
probleme a căror geneză a cuprins în antichitate 
secole întregi. 


la o apropiere treptată între arta statuară 
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1 ^ 37 
i! descoperit, cupa cum se 





lea a 


Voge crec 
inceputurile noului stil monumental in Provei 





Artiştii provensali ar fi fost, dupa pärerea lui, im- 
pulsionati si influenţaţi de monumentele de artă 
antică și paleocreştină, care s-au păstrat în nu- 
măr atit de mare în acest centru, uitim refugiu al 
artei și culturii galo-romane. 

Pentru problema de care ne ocupăm, discuţia 
dacă întemeietorii sculpturii gotice au preluat su- 
gestiile din sud este cu totul irelevantă. Tot asa 
cum în alte ateliere din secolul al XII-lea artiştii 
au primit sugestii si au împrumutat forme izolate 
de la modelele bizantine, artiştii provensali au 
preluat ornamente, figuri izolate si reliefuri întregi 


. . 1 ° . A 
din tezaui ul mult mal DOgat S1 mai la 11 de- 


PS v . F Ki PER 
mına al operelor de arta antice. Leea ce era insa 
nou st epoc al 1 IN noua sculptura : I azuinta spre 
plastici itate ŞI \ iziun ea monument ia - TI putea 


fi raportat citusi de puţin la monumentele antice 
tirzii si nici, in alte zone, la cele bizantine, din 
motive identice in ambele cazuri. In sculpturile 
triumfale si fui nerare ale Abtei tirzl as pira- 
ţia spre efecte picturale este încă i puternică 
decit în operele epigon ilor bizantini. Ceea ce sculp- 
torii provensali ar fi putut prelua ca probleme 
formale de la sculpturile galo-romane ar fi fost 
exact contrariul endi elor şi aspirațiilor noii 
sculpturi, ar fi fost tocmai ceea ce ea îşi propunea 
să depășească. Tendinţa către efecte plastice şi 
statuare nu era de o particularitate a şcolii 
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67 provensale ci era, mai mult sau mai putin dezvol- 








comuna i 
colul al XII-lea" 

Epuizindu-se asadar toate sı 
rioare, nu ne ramine altceva i 
căutăm rădăcinile n ului zul sculptural în însăşi 








occidentală. O privire fugara. asupra produ- 
1 à 
selor sculptura le ale epocii cari 


arată însă cà şi aici căutarea 


perspectivă. Ceea ce intilnim 





tura Caroingiana sr ottomana sint forme $1 pro- 
biem ale sculp turni antice tirzii care s-au past "a1 





ca scheme irai male. Să ne amintim, de exemplu, 
petru a cita din nou un exempiu bine cunoscut, 
de reliefurile de pe fila 1a episcopului Bernward”. 


VU toata execut:ia barbară ( N l p inct de V odere 
: R 








ehn C j stilisti ek trebuie CO "ate ca deri- 
vind dint ria al i It era crearea 
iluziei spat Urmele a t cu atît mal 
zure şi mai numeroase, cu cit mai apropiate sint 
sculpturile de perioada carolingiană. Friza caro- 
lir giană de la Sf. Sifrein din Carpentras este în 
același raport iunile : ulpturale ale ar- 
tei din timpi ul ro, d we se află 1 








efectul, in 
i ; numai pe 
socul de lumini si umbre, motivul izolat fiind 





dimpotrivă tratat > Formele aces- 
rui decor au fost preluate de evul mediu, dar ori- 
sinea si scopul lui nem ai fiind ele: el a fost 
umplut cu forme i | E 


rate. Este numai aparentă deci contracdicti 


preci: 





* Chiar in cazurile in care sint « 
pozitii cu caracter pictural, > 
se intimplä nu eu mijloace eare tintese s 
lui, ci într-o formă plastică i 
lipite pe fundalul compozi 


cutate în piatră com- 
la Autun, aceasta 
l iluzia spațiu- 








Figurile apar 











am putea-o bănui in faptul că, de exemplu, o 
dai i cu ca ipiteluri, ı Ccaror conceptic indicà inten- 
tia de valorificare artistică a luminii şi umbrei, au 
apărut şi capiteluri a căror ornamentage nu depă- 
i si pur sculpturala 
nosti vor binevol să-şi 
cestui punct de vec 
ievalà timpurie 
nt la indemina, ei vor constata ca, în ciuda 





numeroaselor reziduuri ale artei antice tirzi, 
existà la toate tendinta de a da un nou 
sculptural, obiectiv, formelor picturale, tendi 





we nu poate fi pusă în nici o legătură cauzala cu 
idealurile formale ale ultimei perioade a sculpturii 


antice. Între antice și preludiul 








sculpturii moderne pare a exista o discontinuitate 
care nu poa j ici un considerent 
istoric. Nu ) necesar sa privim 
formarea unei noj arte plastice-statuare din stilul 


pictural al a itichitàtii ied ca o 





tului barbar" 9, ca o 





artei in evul mediu: \ceasta ar însemna că arta 
ar fi ajuns în evul mediu, în cadrul unui nou cich 
i scopuri care în antichitate 
‚site. Între portalu! de la 
gina ar exista in 
istorica. Ar fi ast- 


sa urmareasc 
de mult 1 
riza templului di 
acest caz o analogie evolutiv- 


fel demonstrat ı existența unei relaţii tipice a psi- 











. NS 1 ; 
1 omenesc cu o succesiune cıclıca de probk me 
ormale, cu gu cuvinte ar fi demonstrata validi 
tatea unei legi istoric-estetice. 

+ 
trli, ove il Rodano stagna 
Pola presso del Carnaro 


j : ise 
uade, e ı Suot termini Cagna 


porneşte de la Arles spre sud, se 





cu plopi care arata él un frumos 
spre un vechi castel. Printre copaci 
greabile statui, nit uh visatoare si 
lbatie, ci sicrie de piatră grosola: 


aleca nu duce la vreun castel ci la 









Aliscans, Campus Elisii al orașului Arles. Cîntat 
de Dante, pomenit în toate colecţiile de lucruri 
demne de a fi văzute, cîmpul acesta funerar a fost 
adesea privit în evul mediu ca una dintre minu- 
nile lumii. Gervasius de Tilbury'? ne relatează că 
pe atunci dorința tuturor celor mari si bogaţi era 
de a fi inmormintati acolo. 
2 ne atrage atentia este forma sarcofagelor 
afla și astăzi pe locul vechii necropole si în 
imprejurimile ei. Cele mai bogat împodobite au 
fost adăpostite în parte încă din evul mediu în 
iserici secolul trecut in muzee. Pie- 
entaţii au fost 
duce la cîmpul funerar sau 
cul lor printre iederă și icrele 





aşezate de-a 








ruginii. 

Ar fi însă o greşeală să credem că aceste läca- 
suri ale „odihnei veşnice“ rămase în cetatea mor- 
jilor pentru cà nu au fost considerate îndeajuns de 

fi luate de acolo, ar fi doar 
imitații grosolane ale formelor paleocrestine cu- 
rente. Ne aflăm de fapt în fata unui tip diferit, 
omogen în felul lui, care, în opoziţie cu ornamen- 
tația sculpturala luxur lantà a sarcofagelor de 
piatrà romane Şi Pp: aleocre: tine, constă dintr-o struc- 
tură simplă, arhitectonic-monumentalä. O cutie 
masivă de piatră are deasupra un capac în forma 
unui acoperiş într-o singură apă şi cu cornige pu- 
ternic prol filate și acroterii la colțuri. Ne intimpiná 
aici vechea „formă de casă“ grecească, în structura 
ei arhitectonică simplă, fără ornamentagie sculptura- 
là. Am fi ispitigi să plasam aceste sarcofage în epoca 
preromană, dacă ele nu ar purta însemne creştine. 

Necropola de la Aliscans nu este singura de 
acest fel. Un alt cîmp funerar cu sarcofage ce au 
aceeași formă s-a păstrat la Porto Gruaro, un al 





valori ASE P eniru a 





treilea la Salona. In ce priveste sarcofagele de la 
Porto Gruaro, G.B. de Rossi a demonstrat in mod 
convingator cá, in majoritatea lor, ele au putut 
fi executate abia dupà invazia hunilor din anul 
452*. Întrucît pe cîmpul funerar de la Aliscans 





* Dullelino di Archeologia Christiana, 1874, 
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sarcofage de piatră au fost așezate, cum se poate 
dovedi, pînă in epoca merovingiană şi intrucit 

a i i a 24 
printre cele ornamentate sculptural nu exista nici- 


unul care să se poată presupune a fi de origine 
medievală, concluzia care se impune este că piesele 
ipsite de podoabă, perfect asemănătoare cu sar- 
of: igele de piatră de j^ ds to Gruaro, trebuie atri- 
)uite ului mediu timpur Daca ne indreptam 

lirec sarcofage ase- 





S I 
jxivirille şi în a te 











1 
i Sinus len e 
máànatoare, de cele chiar identice, 
A A TE EY N 
aproape D în care, după prabusi 
imperiului roman, s-a încetățenit cultura ro- 
: ee 
à si Ja toate proveniența medievală timpurie 








este neindo 
Ajungem in felul acesta la constatarea unui 
 Srulpn ua funerară paleocreştină s-a 
ilului pictural al scuipturii 
mutaziule stilistice pe care le 
baza mai 
a podoabei 


fapt curios. 
de Z volt Lt pe fagagul 

romane tirzü. loa:e 

putem obser" a pii a 1 
ci wind o îmbogăţire decit o reducei 
cul pt we Forma arhitectonica a fost cu totul 
cofag roman nu trebuia sa fie 





I 
secolul I, au 














ieglija : 
constituit patru reliefuri aşezate in tor- 
1 1 "11 Ana e bună dreptate Altmann* 
mă de cutie“, pu se pe bună dreptate Altmann”. 
Acest decor iasă ic-pictural a di treptat ın 
Occident, o datà vechile ateliere. El pare a 





nu mai fi fost nici solicitat şi nici înţeles in epoca 


. FRE ' 
merovingiană mal sint atestate une.e imitati bar- 






bare, dar după aceea tradiția direcră s-a epuizat 

Dar chiar în perioada de tranziţie de la an- 
üchitate la evul mediu pare a se fi gerahira 
în marile necro; şi peste tot În provincii, utili- 
zarea unei forme fära decor sau chiar cu un minim 
de decor sculptural, de structură arhitectonică 
simplă. Această formă arhitectonică simplă, moş- 











a artei greceşti, a fost în permanenţă punc- 
tul de plecare şi suportul pi odoabei sc = a 


"colage antice, dar, 
lut forța, si 






nistiCa $1 romana, Și-a pierc 





[ur und Ornamenlik der antiken Sarkophage,!3 
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zinte , coplesità de bog tefului. 
Vestigiu al unei evoluții milenare, această, am pu- 
tea spune, impozantă forma arhaică primordială 
ne întîmpină din nou în pragul evului mediu, ca 
punctul de plecare al unei noi evoluţii, al unei noi 
epoci. 

Podoaba obișnuită a mormintelor a fost in 
evul mediu tîrziu, la nord de Alpi, o placă fune- 
rară cu portretul defunctului, fie încrustat, fie în 
relief sculptural. Totuşi, în regiunile în care cul- 
tura antică pätrunsese adînc în rîndurile pw 
laţiei, nu s-a pierdut obiceiul ca personalitățile 
marcabile sa fie înmormîntate în sarcofage. Exem- 
plul cel mai cunoscut îl oferă în această privință 
seria de sarcofage ale papilor. De cum au reîn- 
ceput, la Roma, în Lombardia sau în Provence, să 


fie construite monumente i ate de tip arhitec- 
tonic si saben is punctul de plecare l-a consti- 


tuit forma Sarc fagului. 31 aceasta nu din conside- 
rente de ordin Ep c căci pînă în vremea Renag- 
terii timpurii sarcofagele medievale n-au fost nici- 
odată o imitatie directă a unor modele antice 
Scheletul l-a oferit aproape pretutindeni forma ar- 
hitectonicà simplá de la Aliscans, pe care era pla- 
cată o ornamentatie sculpturala, li 


preluată din te- 
zaurul de reprezentari 





si forme ale evului mediu. 
Pe pereţii sicrielor de piatră sînt sculptate motive 
similare celor care împodobesc fațadele bisericilor 
sau a. de cult. Uneori placa de mormint 
medievala cu portretul durch era transpusă 
pe nl sarcofagului; a apărut în felul acesta 
un tip a cărui dezvoltare ne duce de la mormintele 
de la Avignon ale papilor pînă la ideea mormin- 
tului papei Iuliu al II-lea 

Dar sa ne reintoarcem la monumentele de la 
Aliscans. Semnifică oare aceasta renaştere a mo- 
numentalităţii $i a vechilor forme, aparent de 
mult depășite, apariţia unui nou curent artistic? 
Era aceasta o revenire conştientă la vechi struc- 
turi istorice sau trebuie să vedem aici influenţa 
noilor popoare, la care în mod anacronic s-a pas- 
trat tradiția unor epoci artistice străvechi? Ni se 
pare mult mai probabilă o altă explicaţie. 
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nor catastrofe politice şi economice, ar înceta 
orice producţie artistica de lux şi de calitate mai 
înaltă. Ce s-ar schimba prin aceasta? Ar dispărea 
| i astre de artà, dar tim 
arii de la sate ar contir ua sa-şi daltuiasca me- 
1 asa cum au învăţat de la meşterii 





je GIN CXDOZil nic ii 












Ot piei desigur ornamentatia mal evolu- 
atā, mai individualizată din punct de vedere ar- 
tistic, dar ar continua să se păstreze formele ar- 
tistice care, în urma evoluţiei artistice anterioare, 
au patruns pina în coliba cea mai săracă, legin- 


iet. indisolubil de viata oamenilor. Gu toate muta- 
noastre 
care le-au adoptat în vre- 


arte din mobilele 


parte chiar mal 





inainte, şi ale pra 
rafinate a ariei ar ar dispăre a 
stilistică ultimă a acestor forme, dar for- 


mentine sı anume in structura Ior 





organı 


Zarea 


pz. A 
meie in 





^ A A " t s . 1 A 
Ar Ürzie era, mult mai mult decit 
cea opertis legata de anumıte centre, de o anu- 


mità societate şi presupunea un lux, o educație 
artistică și un rafinament al gustului, care nu pu- 
teau supravieţui prăbușirii acestei societăţi. Ulu 
mele cucerir menţin ce 


in care, odata cu imperiul, s-a 











artei romane se 


mai mult în centr 





at cel mai bine şi tara nici © intrerupere luxul 





Este însă de la sine înţeles cà, o dată cu dis- 
parigia preocupărilor estetice mai înalte, n-au dis- 


părut cu totul nici practicarea artei şi nici vechile 





A r 
rme artistice. Floarea s-a veştejit, copacul insa 
à nas: S-a me out permanent în primul rind 





toate strati 









popu- 


Laplel, ceea Cz a R pni nic: reo 





infele artä. Ne ti mp ind in 
conti forme, care par um fel 
dui s e. Peste tot in 





; THANG A litri 
unde s-a pieraut panis 


Ceea ce a con- 








ii creaju artistice an- 








; AE a 33 Ala pia hr Xy 

tice cin momentul. de avid InJlorire a arter gre- 
Y ste 1 ° A 

cesti Problema barbarii ırıı arte: antice inceteaza 


astfel sa fie o noţiune abstractă şi capătă o sem- 
nificatie istorică reală. 

Intenţia noastră a fost să arătăm, pornind de 
la un exemplu concret, că altianal stadiu al d 
voltarii unei anumite forme artistice antice nu a 
fost pretutindeni neapárat punctul de plecare al 
noului ciclu de evoluţie medieval, farà însă ca 
prin aceasta sa fie totusi întreruptă desfăşurarea 
procesului evolutiv unitar al artei, Această consta- 
tare, valabilă pentru o formă izolată, este va- 
labilă în si mai mare măsură pentru dif eritele pro- 
bleme formale. În domenii de artă, in care, ca în 
sculptură, tradiţia neîntreruptă artistică și tehı ică 
a fost, cel puţin, î in configuratia ei de piná atuncı, 
practic lichidatä datorită unor împrejurări externe, 
ca si în domeniile în care tradiţia nu s-a păstrat 
nici chiar în compoziţiile liturgice consacrate, evo- 
lutia nouă nu începe totuși de la zero, ci se leagă 
de acele probleme si soluţii care s-au păstrat, am 
spune, trebuiau să se păstreze, în ciuda catastro- 
felor politice si economice. Lucrul acesta pare de 
la sine înţeles, dar prin el se deschide o perspec- 
uva on pentru aprecierea dezvoltării istorice a 
artei medievale şi moderne. Privită din acest punct 
de vedere, ca ne apare ca o perioadă de echilibrare 
succesivă a diferitelor virtualitäti estetice moştenite 
din antichitate. Sculptura reia nu problemele pictu- 
rale, ci vechile probl me ] 
quit antichității, farà sa se fi pierdut însă toate cu- 
ceririle stilului pictural al sculpturii antice. Decorul 
gotic în piatră este executat cit mai obiectiv cu 
putinţă, ca şi cînd sculptorul ar fi refăcut pur şi 
simplu frunzele si florile în a Dacă însă le 
comparam cu motive similare dii epoca lui August, 
vom observa că ele nu sînt zahlen in piatră, ci 
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ien care au supravie- 


se încolăcesc liber, învăluite de ee in jurul 

coloanelor si pilaştrilor. Vedem aici limpede, cum 
se asociază principii formale a căror origine şi vîr- 
stă sînt cu totul diferite. În această sell brare con- 
stă într-adevăr elementul creator al artei medie- 
vale. Pictura o demonstrează cu şi mai mare cla- 
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ritata. În timp ce, în ce privește compoziţia 
a iala s-au Pen in esenţa pin 
naşterii ceea ce am putea con side 
timele cuceriri ale articol şi in pk 
is au fost restruc 

conţinutul 
plasticitate a figurilor const 










uiptura, 























dintre o imagine antică și una 
moderna, o deosebire izbitoare chiar pentru ui 
profan. 

Nu-si are ursa tot în această discrepanta 
onologica punctul de pornire si modul d 
olut h itelor probleme formal Inovația 
ı Mai ımportam 3 mai tei m 

der: ted 'Otice au compa- 
te cu Lem] lul : récesQ dar cu tot de puțină 
idireptatiu Ca 1n zul ri scu Ipturilor 

ice cu « ti. consta doar fi 

iptul Ci emg ‚late aie co istruciiei con ti- 

t trebui c ie, prin conţinuuul loi 

ct , © Sursă etice. In timp ce 

la templul elin efectul este produs pur şi 





a : : ^ = 4 I d ă er "e 
ccesiunea ritmică, la o catedrala i gotică 
lizeazà în primul rind prir ntr-o anu- 


15, Cînd astăzi se 





ie ca geneza problemei boltirii gotice 


> 


tă înainte de toate în condiţiile climati 





ce ale nordului, se uită pur si simplu ca prir nele ba- 
er 
i boltite au apărut nu în MAGIA Saxonie, ci pe 
n din s udul Fra nt 21 — cum îşi schim 





lucrurile înfățișarea pri in farmecul ştiinţei, 
preună cu Cervantes! De- 
cà, incà din vremea 










1 sei ERAU LA 
> piatra a lost privit ca 
i SI Cu y iloare e: tețică. 
i departe în u mă, pînă 
hitecturu antice, in care 


formală cea 





mai importantă. Ca și în sculptură şi pictură, evul 
mediu a trebuit să caute și să găsească un echili 
iale tradiţionale artistice s: 
care derivau din arhitectura barocă 
ichi îrzii, şi problemele ple 














Motivul do- 
al arhitecturii medievale îl constituia îmbi- 
rea unor mari spaţii închise cu o artă care, pe 


; : ^ vu 
a caror dezvoltare ra i m: ăs ese in urma. 
minant 








linga rezolvarea unor probleme tehnice de con- 
structie, urmärea probleme pur plastice si care, în 
consecință, a înlocuit frumuseţea unui mare spaţiu 


închis cu frumuseţea unui sistem de elemente tec- 








tonice, impingind în acest sc op cit mai departe 
şi chiar desfiinfind pereţii, indiferenți din punct 
de vedere artistic. În catedrala gotică spaţiul pare 
a se lărgi la infinit; nu armonia unor spaţii limi- 


ci relaţia 
şi halele inchise si to- 


de necupri constituie 


tate ce pot fi îmbrăţişate de privire, 
dintre elementele 


apareı It 


tectonic 


tusi neslirsite si 


I rs s 
sursa plăcerii estetice $ și problema formală cea mai 
Și oare 
primele 


importantă, nu 
AR, 
chiar in 


diat 


ntilnim aceeaşi problemă 
opere ale picturii moderne, ime- 


ce a reapărut concepţia antică despre 
a unui < 


lui Jan van Ey 


imagine 
Inca 
x sînt înfățișate p 


ca reprezentare 
in operele 


adru spaţial închis? 





naje, vazute $1 redate, cu aceeaşi exactitate plas- 
tica pe care o au scul lpturile contemporane, într- 
un peisaj care, ca si sălile catedı alelă nu pare a 


fi limitat decît de capacitatea de cuprindere vizu- 


ală a ochiului. 


Arta evului mediu se întemeiază în toate pri- 


vintele pe suma cuceririlor anterioare ale artei, 
dar trebuie considerată şi ca rezultatul anumitor 
cauze istorice și deci ca o nouă creaţie istorică. 


Speranţa de a putea deduce legi istorico-psihologi- 
ce din evoluţia 
iluzie, 


artei trebuie aşadar să rămînă o 
ante- 
evoluţia artei de acord cu o estetică 
absolută. Chiar cînd ni se pare că arta ar fi ajuns 


după cum o iluzie fusese si efortul 
rior de a pune 


la probleme deja existente printr-o evoluţie au- 


tonomi, ar trebui să se aduca dovada, pentru a 
norme 
psihologice, ca aceste proble ne au dispárut cu to- 
tul, im prima lor perioadă de viaţă, din 


dui 1 i} putea incumeta 


se putea conchide asupra existenţei unor 


rin- 


( 


actoruior Istoriel. Mine s-ar 


istà dovada? 


sa 
1 
auuca ACE 





NOTE 


1, 
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ur Kunstig: 
la 
în 


Studiul a apărut în volumul 
Franz Wickhoff gen 


Dedicale lui Fri 


Pi ilrige z 
(„Contributii 
z Wickhoff“), publicat 


istoria ar! 


1903. Orlo 


idmet“ 











grafia acestei denumiri are si alte variante: Aliscamps, 
\ Tys nps. 

In jn anului 1256; aflată la Biblioteca Națională 
din Paris. 

Adolph Goldschmidt (1863—1944, istoric de artă 





rta me 
Dvořák 


studii 
la 
„Die 


man, autor al unor despr 
valä; rezultatele cercetărilor 


an fost publicate studiul 


impertante 





care se referă 
Stilentwic! 





in 





romanischen Skulptur Sac („Evolutia 
ulpturii romanice din Sax ürul in Jahrbuch 
Kgl. Preussischen  Kmnnstsamm lu n, XX, Berlin 

























Una din cele mai de scamá creații ale sculplu termane 
de la începutul secolului al XIII 
Wilhelm Vöge (1868—1 istorie de artä german 
autor, între altele, al lucrării Die Anfänge des monumen- 
lalen Stiles im Mittelalter. Strassbu 1804 („Incepu 
turile stilului monumental in evul mediu“) si al studiului 
Bildhauer im Miltelaller“ („Seulptori în evul mediu“), 
publicat postum la Berlin in 1958. 
teetonie: termen freevent folosit in teoria de : i ger- 
mană, în sensul existenţei unei relații clare a clemen- 
telor arhitecturale şi plastice cu un tip de structură 
stati de felul templelor dorice (cu coloane si grinzi) 





ntiste. Ate 


ulpturale gotice, ba- 


sau al arhit« ctonice 
ar fiformoele 


roce 


'cbturii romanice si re 
arhitecturale 


c 
si sc 
etc. 


Asezatä acum în catedrala din Hildesheim si realizalä 











în anii 101 10: 

Familie imperială romană, stäpinitoar« | anii 
69—96 e.n. (Vespasian, Titus, Domițian) 

Asa-numitul evansheliar Godescale, care se alla la 
Biblioteca Naţională din Paris, si pe care numitul 
Godescale l-a seris între 781—783 din însărcinarea lui 
Carol cel Mare si a soţiei sale, cu litere de aur pe fond 
purpuriu. 

în text „espril barbare“ 

„Ca la Arles, unde Ronul se bälteste, Pola nu 
departe de golful Quarnaro, care scaldá hot e Italici 
mormintele dau țărmului un relief: antat“ mor- 
minte multe 'ncolnicesc hotarul“, în versiunea lui George 





Dante, Divina Comedic, Infernul, cintul 9 
112—115. 

Gervasius de Tilbury (1150—123 
englez. A redactat pentru împăratul Otto IV „Otia impe- 
rialia“ (Rágazuri imperiale), core cuprinde informații 


despre istorie si artá, aläturi legende si povestiri, 


Coșbuc), 
versurile 





5), jurisconsuli si istoric 





de 








unst) si 





B« 


Í apări 

Georg Dehio (1 
al unei „Istorii a arli 
mai ale 
germane 





„Handhte! 


1906 


t germane” (€ 


i 












;ventaru] 
deul: 


hte der 


monumentelor 


Fdenl 





di 
nüler 















t 3 5 resia pe care i-au lăsat-o 
ost cu siguranță mai curând bizară decât edifi- 
LO owe Go concentrata, într-o stare de 


pelerin la Roma care să nu fi 



















1 : ^ 
| Spi 122 toare, era frei realizat in 
c vizite turistice DIV, dar 
, iri de restaurare a c ıracombelor, 





picturile cu care 
»ole subterane 
es prea viu. Pis 


leocrestini o borit 








l mati, dar valoarea lor rat “senina fa 
lor in ca iei artei nu „prea au fost 
ate in seamă e. deo gon ă peniru cà 


le crau greu accesibile pentru un studiu 
mai aprofundat şi pentru că diss reproduce:ile 





erau insuficiente. Abia publicatia lui Wilpert” eil 
nlesnit o examinare mai atentà a acestor mărturii 
marcabile ale procesului de cristalizare a une 
noi religii şi arte, a unei noi concepţii Gr locia 
ia aceasta ne face cunoscute, după păre- 


Max Dvořák, Kunst- 
7, München, 1928. 
n der Katakomben Roms“,  herausge= 
Wilpert, Freiburg i. B. 1903.! 
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eschichte als Geistesgeschichte, Piper Ver! 
** Die Mal 


9 seben von Joseph 











na acum arheo 
logilor paieverestini si care conferă picturilor a 
cestui Pompei ( romană o 
1 nu mai mică decit cea care 
'buită decoratii'or murale 
oalele Vesno. devenit în 
| naturii, un oras al morții. 
stina a constituit, în cele mai 
pufin pinà acum, obiectul unei 
studiatá ca domeniu sepa- 





mnatate ist 












i ei atit cu arta clasica cit si 
cu i-a urmat; imaginea ei a 
canat un caracter mai curînd ar- 
heok fapte si mai putin pe ur- 





procesului istoric. Noile tipuri de asezi- 

( , de picturi din catacombe, de reli- 
furi de SArCHTAER,; de cicluri istorice în pictura 
murală, care s-au impus în evul mediu, erau tra- 


tate ca domenii di Herite le aceleiaşi arte, fără a 





se avea îndeajuns în că era vorba de fapte 
are nu sînt simultane s ntice şi care nu pot fi 
privite tale quale ca începuturi ale artei cres- 
tine, eie încheind de fapt, în parte, geneza acesteia, 
care a durat i cunoscut peer faze si 





e secolului al IV-lea 











ıl \ carora le aparţine, între altele, si basi 

în I ce s-a impus pen tru arta. de mai tirziu 
a evului mediu, au cu creştinismul primitiv tot 
tit de puti face cit, să zicem, poemele lui 


ca $i acestea din urma, re- 
lelung proce de asimi! are a ele- 
a ice, i a Celor noi, creştine. 
domneşte astăzi părerea că între arta 
ină nu există o linie de demar- 
ta pale ocr estina este doar ul- 
| ıtiei artei clasice, « care a por- 
üt-o pe drumuri noi sub înriurirea unei treptate 
cum m als in 
influente din afară, Conţinutul creştin 
dar, secundar pentru noua orientare ce 
in cadrul artei antice; de aici si de- 
ea te creştină“, dată celei mai 
echi arte creştine. Ea ducea mai departe arta 80 





vansi rmari dinăuntru sau, 





> SI tic! it: A 

















clasică, de care nu o despărțea însă vreo pi 
ntrucit stilistic si istoric ca nu era € 
rea unei transformarl, care începuse 
imperială. Singura problemă rămasă în discuţie era 
dacă, asa cum se susjinuse cîndva, acest moment 
trebuie considerat ca reprezentind un declin, o 
barbarizare sau orientalizare ori, | 
tăzi, un proces şi o dezvoltare 





ecit conti iud 
1 


nca in epoca 








istoric este în felul acesta extrem de -simplificat 
şi adus pe făgașul voinței artistice in continuu 
progres sau al metamorfozei stilistice consecvente 
sau chiar redus la o problemă etnografică. Eve- 
nimente care s-au petrecut | unei ju- 


matatı de mileniu de istorie a artei erau rezumat 





în cîteva formule sumare. Este oare justilicată o 
asemenea poziţie? Nu este oare ideea despre o a- 
semenea evolutie lineara, unilormă, menită să 

doarmă conștiința istorică, în ultimă instanţă doaı 









gica artılıcıala creată in sine $1 piu 
ey)”, ina 


e acea totalitate a proce 


»0 țesătură l 
tind fără vreun supor 
decvată şi falsa faţa c 
lui istoric care poate fi cuprins sub denumirea de 
„artă paleocrestina“ ? 

Că temerile noastre în această privinţă sint 
indreptágite, o dovedesc picturile din catacombe 
I 





A 1s 
t in gol 











ile sint privite, dacă evenimentele sint examinate 
cronologic, ca începutul artei creştine. Cele mai 





"UR : à U ha 
vechi sint datate de Wilpert inca din a 
dica din epoca in care au fost scrise e Si 


in care trăia o generaţie care venise în contact di- 
rect cu apostoli. Cele mai noi sint reparü 
excepţia citorva, încă mai tirzii, în urmă 
secole. Ni s-a păstrat deci în 
terane arta primitivă creștină de la era ei apostolica 
pînă în perivada în care biruinţa tinismului îi 
punea probleme noi, în care el prelu a pe toatà linia 





aceste pinacot 





după un preludiu modest, moştenirea “ari i pàgine 

a artei antice târzii, 
În prezentarea caracteristicilor artei paleocres- 
une se menţionează de obicei legătura ei strinsä, 
81 funciară, cu întreaga decorație picturală prolană 























a erei peri I conchide ca, îr 1 catacomb Ca- 
merele erau decorate în acel fel 1 in care alte i^n 
(Hi erau împodobite cu picturi: pei erau impa 
țiți prin lini il și ancadr n imente ca- 
re erau animate de mici fig tologice, care te 
duceau cu gindul la un fel de prelungire de tip ro 
coco a arhitecturii pictate pompelene. Doar cà to- 
tul era simplu și artizanal — o artă a oamenik 
arid cum s-a spus cinds , O artă executată, po- 
trivit presupunerilor | lui Wilpert, in fazele ei 
mai vechi, chiar de pictori decoratori pigini, al 
căror meșteșug era superior celui al urmașilor lo 
În schemele decorative introduse de ei s-au int 
grat motive c e, felurite aluzii si simboluri 
ranti^ şi alte figuri, mici scene biblice intr- 1 
mită selecţie, influenţată de liturghia funeb 
aceste reprezentări și nu în stilul lor s ocotit 
a consta elementul creştin al i acom 
belor. Cu decorația mu ica s-ar fi imbi 








|: fel de sc „nel s: 
„un ici GE SC rogi UD, CC DX 
Gerata dupa drept j | 
a « irte Crestin mina 





creștini s-au str 
strict la 
consecinţă, elemente 
üuaimente de conținut, 
blemelor formei fiind doar Hu iron a, 


tindu-se 





a lor 


influ 





fiecarea invenţiei imagistice, reduse 
tele esenţiale de conţinut. Ca surse 
imagistice folosite au fost menţionate pe 
parte devoţionaliile populare’, prin intermu 
rora s-au raspindit in lumea crestina, ve! 
ales din Orient, anumite rep! in 




















Aceasta ar fi servit ca m e şi în ca nbe 
italiene. Ar mai fi de amintit că, în legătură cu 
bànuita origine o talà a ciclului creştin de ima 
gini, care s-a păstrat 1 ele italiene 
fost făcute presupuneri ce 1 - 
ple construcții mentale, ici un monu 
ment Similar nu S-a fara Italiei. 
Este neîndoios că, prin re bila şi de 
întinsa cercetare suintifici consacrată studi ai 
tei catacombelor, cercetare ale cărei rezultate în 











4 
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lagist 



































domeniul istoriei artei am încercat să le schitez 
au fost cre ate temelii tra! ice ru MAICA aces 
tei prob'eme, dar, cred, si pentru larea unor 
puncte de vedere care diferà fundan d de cele 
de pinà acum sau, in orice caz, nu le considerà 
drept singurele posibile. 

Ne referim, in primul rind, la faptul cà pic- 


tura catacombelor se deosebeşte, în esenţă, în 















proape toate privintele, nu P iei din punct de 
vedere iconografic, ci si prin întreaga sa structură 
artistică, de arta antică tirzie c ner rana. Este 
adevarat ca, necunoscind decit sumar si | 
monumentele înălțate de la începutul secolulu 
II-lea, nu cunoaștem nici pe departe toate fazele 
transformării artei antice tirzi dinaintea cresti- 
nării ei tot: Un lucru este însă raneds si a- 





nume ca, printre criteriile ei general valabile, nu se 





tistice care 1-2 














afla nici spiritul nici intenţiile ar iu 
insuflegit pe artiştii catacombelor. 

Nu este antic, dincolo de moth j ) 
late, sistemul decorativ al picturilor din cata- 
combe. Dacă cele mai vechi picturi din catacombe 
datează într-adevăr din primul secol — si asupra 
acestei chestiuni de datare vom reveni — ele ar 
trebui, cronologic, să stea alături de pi 1 m- 
peiene ale celui de-al > stil. de 
netrecut le desparte însă, artistic i- 
cestea. Decorația sei pompeiană este, chiar in 
ultima sa perio: adă, iluzionistá, arhite pictată. 





Ea se întemeiază pe, forme tectonice şi 


Ceea ce înfăţişează sînt corpuri, este adevărat în 
forma lor mai puţin materială, ca fenomene 


plastic e. 


cea 





optice fugitive, totuşi corpuri, materie formată, 
supusă legilor pe care trebuie să le urmeze ma- 
teria. În catacombe însă găsim doar linii și benzi, 
numai motive bidimensionale încadrind reprezen- 





tările fie „urale, niciodată forme 
tonice, nici un relief, nici o 
a peretelui, nici o construcție. a 
cipiul după care sînt inserate aici comp 
şi în spiritul căruia ancadramentul co: 
egare sistematică a formei pl 
nu este cîtuşi de puţin antic. Arhitectura sau sculp- 





plastice sau 

; > 
ratare volumetrică 
ee Prin- 


li tim entele 








M 1 
itribuie la o 





stice şi tectonice 


tgp A 








tura care ar corespunde principiilor artistice de- 
tectabile în stilul decora al picturii Catacol 
belor ar fi trebuit sa ren 

orice aspirație spre efect 






d ecoraţii a 
vorl X Ä 


favoarea unei 
mensionale. Nici 
dominanta in tot 
cu excepţia unei 
care nu înseamnă 


de 
1 
domeniul 
trecato: ire mi scar 


totuşi dej pásu es 





porale, ci o încercare de a o r 

ei i a tocul n 
€i canoane ci ce, potentarea baroca a Joculu Dm 
terial de forge mergind pînă la anularea vecinul 


momente de echilibru. 

| vechii arhitecturi peis- 
or. Dealtt 
i vec 
foruri 
ontrast mal 


O putem întâlni 
tile care era DO moste 
epocă, din căi 
turi 
Domi iran. 


in cadru 








al Noma 
putea imagina un 




























Coloane grin: formule plastice $i tec 
)n1ce fina ale ari hitect turii eline se ders 
er. 4 nt de ideca arhitectonică de baz 
care nastere, lin le însă totod: 
eterul autonom, într-o fi aparentă sculpa 
ralá, cu grinzi mulate pe 





cu reliefuri putei 
accentuează si 
covirsitoare materlalitate, de 
tate barocă. O faţada 
lineare din catacombe în 
vestibulul bibliotecii Laure 
vitraliu gotic. Că şi în sec 
mai departe pe | 
ti din 


may 
mai 


ce 





> 
care Si 





incile 
iul 


impe 
Traian 


toate prov 
vile de triumf ale 

gad, de exemplu, 
încă construcţiile 
beck$. ales in 


din Gerasa, 


acest ma valoril 





A 
am 


ur 


Mai ea 








Sa SD rite la 





presive plastice şi tectonice 

mum, depăşind orice limită. Proporţiule de: 3 
gantice. Un portret de dimensiuni colosale, mai 
mare decit oricare altul din epoca barocă mo- 
dernă, încheie o stradă străjuită de coloane la 


Palmyra sau duce la așa numitul mic templu din 
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Baalbeck, al cărui perete interior este articulat 
de pilastri fasciculai! ce crese treptat din zid, a- 
proape în acelaşi fel ca la exteriorul bisericii Sf. 
Petru conceput de Michelangelo. in faţa pere- 
telui exterior al templului se ridică o ordine uriașă 
de coloane între care sînt comprimate pe două 





r şi simplu 
sraumane 
unor forte 


nivele nișe și tabernacole’, ce împing p 
coloanele în afară, astle 





încît masel 
par antrenate într-o luptă dramatică a 
dezlántuite. alte edificii, ca in micul templu 
rotund de la Baalbeck, cornisele se curbeaza ca 
la Borromini. Pere este framintat, ca si cum 
ar fi din aluat, şi totul se rezolvă în curbe contra- 
postate®, 





in in 


:tele 


Odatà cu acea potentare nelimitata a func- 
ției plastice şi tectonice a vechilor elemente ale 
construcției se dezvoltă o relaţie nouă între formă 
ŞI Spaţiu, relație fără importanţă în arhitectura 
greco-elenistică, care avea la bază nu aspectul 
spaţial, ci funcţia tectonică a formelor. Cînd însă 
această funcție a trecut pe planul al doilea, con- 
cepția arhitectonică a putut încorpora în chip 
firesc efecte produse de relaţia dintre formele edi- 





ficiului si spaţiul înconjurător. Vedem astfel, la 
poarta înălțată de împăratul Hadrian în anii 
117—118 la Atena, contrazicind sensul initial 
al motivului, un portic = așezat pe o bază 





masivă, ca pe un soclu, si g 
văzut de departe, 
piul liber si 


1 i: > er 
desprinse din orice context tectonic 


se contureze, 


- "4^ 
Ca O frur Da isa Siueta in spa- 


a coloanelor 
nu poate fi 
înţeleasă decît dacă admitem că locul acestei re- 
lagi l-au luat efectul în spaţiul li 





vast. Nici biz venţie 


ara 


r ambiental si 





relaţia optică, cu întreaga scenografie a ansam- 
blului arhitectonic, Spaţiul liber capătă în com- 
poziţia arhitectonică, în chip și mai evident, o 





nouă semnificaţie artist prin relația dintre spa- 
gu şi forma sau dintre plin şi gol al zidului. 
Toate acestea sint simptome clare ale dezinte- 
grării vechilor canoane tectonice greceşti şi ale so- 
urile ideale în care acestea şi-au găsit, ca Și 


reprezentarea sintetică a omului în făptur ile di- 











1 na dc \cest pro- 
u duce t nicăieri la 
de rificare artistică, plas- 


-poralit: ați 1, care d evine acum 
de limitele echilibrului ar- 





monios de forţe din trecut, un reflex al voinţei 
de organiza suverană a maselor cu toate mij- 
tele senzoriale. 





baza sı a celei de-a 
rhitecturii antice, în 








epoca Antoninilor? și Flaviilor, orientare care nu 
ducea m u di parte a! hit Cctura o-elenistica, ci 
ra fundamental diferita de ea n în epoca în 

I u omea < le ] H ecni catac mbe, se 
naltà la Roma construcții de un tip nou. Sînt, 


ona doar pe cele mai 1 SP preiei 
Titus, partile reședinței inperiale de 
construite de Domițian, aus Fla- 
alatul His pe n edrept Domus Augus- 
mele lui Traian. Aceste clădiri 
arhitectura greco-elenis- 





tana, precum si 
nu se i 
tonice si plastice, din care 
ci pe masa arhi- 
care sint plăsmuite uriașe 
OMpacte, ale caror. con- 
structuri spațiale. 
plexe de spaţii bol- 
şi de „CONS ructii ciudate 
‚rhiteetura greco-ele- 
ebită o gară modernă din 
şi beton de o catedrală gotică. 

ate, potriviti 


NOL construcill 


tica, pe 











s) pentru 
profane se 
inginerilor romani, in cons- 
apeducte poduri, tepidarii, 
portuare $ alte asemenea 
care ne minunează şi as- 
hnice. Ceea ce la început a în- 
rea unor probleme tehnice, care 
au jucat un rol atît de important în viaţa impe- 
riului roman, a tat la un moment dat, din- 
olo de aspectele tehnice, o semnificaţie artistică. 
Momentul a fost cel în care lupta pentru stă- 





construi 
trucțiile militare, 
arene, în construcţiile 
structuri arhi i 
tazı ca reali 


semnat rezol 
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pinirea întregii lumi se încheiase şi în care stă- 
pînii lumii erau plini de mindria de a fi repre- 
zentanţii unui nou tip de cult 
primul loc in lume. Concepţiei greceşti estetico- 
ştiinţifice despre viaţă ei i-au opus o altă con- 
cepţie întemeiată pe farta, pe autoritatea statală 
şi pe ordinea juridica. Pe ea s-a noul im- 
periu, noua organizare imperială a lumii. Punc- 
tele ei de vede 





ura CaArc-ȘI cucerise 

















e, mijloacele si creaţiile ei au tre- 
cut in chip firesc pretutindeni pe primul plan 
in momen in care acest proces s-a incheiat, in 
care noul imperiu a ajuns la | sau culmi- 
nant, O reflectare fidelă a acestei puteri si admi- 
nistragil satele ajunse la ple itudinea lor a 
constituit- noua arhitectură, în s-a ma- 


pie arta inginerilor romani de a 

























tehnic mase uriașe. Mijloace constructive, Zi- 
durile impunătoare, boltirile indı în 
aceasta tectură factori Creaţia arhi- 
tectonică e totodată să se concentreze asupra 





unor noi sarcini și probleme, asupra frumuseţii 
spaţiilor şi a blocurilor compacte; noii sensibili- 
tatı arhitectonice i se asociază Si un nou element 
imaginativ. Originea acesteia era straveche; o ar- 
hitectură care plămădea mase și spaţii se intilne 
inca la vechile popoare ale Orientului. De aici 
noile idei constructive, rezultate dintr-o îndelun- 


gată evoluţie, au putut pătrunde în arta romană 














cu atît mai uşor cu cit ele corespundeau for- 
melor de viață autocratică, a căror influenţă asu- 
pra cezarilor şi a celor din preajma lor este în- 
deobste detectabila. Mai mult însă nu se poate 
afirma, pentru că creaţiile arhitecţilor romani nu 
sînt niciodată lipsite de o structurare a compozi- 


ie ce decurge dintr-o înţelegere superioară a for- 
naturale, care nu ar 





fi posibilă 
lacá arhitectura romană a blocurilor masive nu 
s-ar baza pe o artă care, trecută prin şcoala gre- 
cilor, nu este niciodată lipsita de acel caracter 
clasic, TAL rit din 


i 
teli )r tecton! 
C 





intreaga culturà si formatie an- 
ticà si specific romană, care o deosebeste de toate 
fenomenele mai vechi cu care prezinta analogu 


în aceeași măsură în care imperiul roman se deo- 











| de statele des potice ale Orientului antic sau 
în care Stoa!0 rom era altceva decit doctrinele 
lui Hammurabi 

l-am oprit mai mult la această a doua orien- 





a arhitecturii oficiale A imperiului roman, 
intrucit perioada ce i-a urmat 11 datore eaza inn oiri 


de cea mai mare importanța. Printre ele se afla 








noua insemi al cà a spaţiilor. Nu din ar- 
hitectura i bazată pe coloane, ci din a- 
astă nouă ar vitecturi a spaţiilor se dezvolta ar- 


hitectura evului mediu si a epocii moderne. O data 


cu frumuset itectonicà a spaţiului, şi ceea ce-l 


o nouă functie ar- 
t retelui a 
rule en prin chiar 








C à, ca element ar- 

1 atit de deschiză- 
AIE : : A 1.97 à 

tor de drumuri noi ca, de pildă, înnobilarea con- 

| tectura gotică. Se 


arcului, 
i în noua arhitectură O insem- 


adăuga la aceasta rolul nou al boltirii și al 
în arhitectura 
grinzile. Era vorba 
e a limbajului for- 


enuntarea la conținutul ideal al 





o modifi 





Y 1 2 E LOI 4 x 
Jocul ei de forte echilibi rat, ar- 
potentat in chip baroc, a 
isea expre 





spaţiu 
nu era inulata prin 
‘ponente coniorma unel 
in mani i 





mutri libere a maselor şi 


lui, în cadrul « 





. 1 
artıcuial 





ile ei 
prin 


n slujba former 


ue LA 
subiime 





; : 
cele mai eie: tare, 





| energice şi 





forţa voințe pusa 
d rite. 
Cu arta tina tirzie această arhitectură are 
ituri iultiple; uta catacombelor ea este 
t atit de diferită cit este de tradiţia elenis- 


tica, de care este totuşi legată în o serie de pri- 
Mai ctură "in 





EE 
[or | romane 
^ bazează pe efectele corporalitàtit, pe forţa unor 
construcţii cubice, pe frumuseţea formei spaţiale 
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tatea compa ta 





gindite organic, pe masii 
structura ei materiala bine determina: + aa 
ferul noilor idealuri asupra unol 
instituții Ge ra apare la Pan teon ca o apoteoza 
3 unui patiu vast, ımpozant, 


arh ite nice 


i frumuseții 
iar spiritul 
Palatin este 
antic al corp 


e sint strabàtute ruinele de pe 
ul vechi, faurit de intregul cult 





xs 
oblectivate plastic ŞI tectonic 
estui cult, despre 
pes nu scade 





si de ideea, ci 
măreție 


pun 


ȘI monume ae 





în intensitate, ci produce e, ct ecolul al III-lea, 
1 1 

opere care le depase SC cele ata 

lor - sau In orice caz sint mai prejos 


in amploare mater 
jalà, opere in care au 
culor Si bogàtia soluti 
compoziţiile 
variate, 


spaţiale 
pe de alta 





Au : : : 
risule sint mal strins | 1c 
in bloc, deschizin d astfel drumuri noi. Colonade 
sc i ME 
colosale cu antablament curviliniu bogat îşi fac 


carora le dau, 
acalla sau Dio- 


f 
apariţia în s săli de-a lungul pereţilor, 
ca în tepidarule termelor lui Car 
cleţian ori în marele templu a 
tian de la Spalato, reheful 



















putintà. Uneori masa ii à 
Co M 
plamadi 


Por ta 


Nig 


ade + 








pentru care spa sint corpuri S 
muite pretutin u claritate, scobi 
masa construcţiei. In această artă a S 





-e doar tun ctia unui 





construciiei nu 
cum a ‚ces arin, nu reprezintă doar un rau nece- 


xegreazà în conținutul esenţial al etec- 
clădirii. Pentru a înţelege pe de- 
i 


tel de arte cu s 





sar, Cl S€ 
tului artistic al 
plin eip e ran unei a 





temul decorativ al 
compararea lui ra care se 
putul epocii cres tinis mului de stat, dar care, prin 
89 scopul si forma ei, t N 


catacombelor este edificatoare 


situează la înce- 








aparţine tot perioadei 





Sonstantin, la 
— Arcul lui 
, © arhitectură aparență din 
nt si statul în rond 
este à în fata suprafeţei peretelui 
ază într-o asemenea măsură impresia de 
ansamblu a monumentului, încît reliefurile nara- 
ive pe care le încadrează par doar elemente de- 
corative secundare, subordonate. 


\rcul « triumf 
1 ca si la modelul sa 

Septimiu A 

col )ine, ant 








e bosse pe 





ȘI 





Aceste consideraţii ne arată limpede că între 
picturile din catacombe și arta oficială a vremii 
a existat o deosebire profundă în ce privește in- 
tentiile artistice urmărite. Nu poate fi o intim- 
plare faptul că pictura catacombelor ocolea cu 
teamă, dar radical, anumite intenţii si eforturi 
care constituiau conţinutul fundamental al pro 
blemelor formale pe care şi le punea creaţia ar- 
tistică pagina acelei epoci şi nici faptul că, 
în această din urmă creaţie artistică, nu poate fi 
găsit nici un suport per tru iile cele mai im- 
portante ale concepţiei de forma, care s-au 
sedimentat în sistemul decor al picturilor din 
catacombe. 














Situaţia este și maı clară în domeniul compo- 
zitei figur > 
] 1 
la cele ma! 
în domeniul 
sint cit se 


implificarea si implicita renunțare 
1 mai cunoscute titluri de glorie 
realului ale artei antice 
nte. Din frumoasele fun- 








daluri ar peisagistice, din descrierile 
variate aic naturli ȘI aie y ietii pe care le cuprin- 
deau si pentru care picturile ultimului stil din 
Pompei ofera exemple nenumärate, in catacombe 
se mai găsesc doar cîteva urme răzlețe, care dealt- 
fel dispar curînd cu totul. Este vorba aici nu de 
motive izolate ale formelor, ci de întreg ul princi- 
piu al corelatiei spatiale, așa cum a inventat-o arta 
clasică, principiu potrivit căruia fiecare obiect re- 
prezentat era integrat în « hi p firesc într-un con- 
text spaţial corespunzător. castă invenţie, care 
se situează cam în epoca în care di see qd 
au formulat doctrina cauzalitaii naturale unive 





sale, a avut drept consecinţă fap că, din acest 90 














moment, artiştii au integrat orice eveniment repre 
zentat într-un fel de scenă spaţială, care recons 
oa contextul spaţial natural într-un mod cît mai 
'orespunzàtor experienţei concrete 

In timp ce acest tip de inventie imagisticá 
era nu numai dominant in arta ai nticá tirzie din 
a doua jumătate a primului secol și din prima 
jumătate a celui de al II-lea, ci ajunsese într-un 
anume sens la maxima lui dezvoltare, în cata- 
combe el lipsește cu desavirsire. Reprezentarea re- 
lagiilor spatiale materiale se rezuma aici la o dunga 
îngustă de teren, iar compoziţia se reduce la ci- 
teva figuri, de cele mai multe ori la una singură. 
La compoziţiile cu mai multe personaje, schema 
de organizare este foarte simpla: 
I) Figurile sînt plasate nu in profunzimi diferite 
spațiului imaginii, ci pe cît posibil la egală 
listanță de privitor şi anume, de regulă, aduse 
chiar în primul plan al imaginii, în așa fel încît 
ele rămîn la suprafaţa imaginii, nu intra in adin- 
cimea ci. 





2) În această zonă a spaţiului figurile sînt așezate 
ori una lingă alta, coordonate, ori simetric, la 
dreapta si la stîn ga unei figuri centrale. Chiar re- 
prezentările cu mai multe planuri au, “pe cit po- 
sibil, o organizare asemanatoare 


Lipsesc compoziţiile mai [iara sau mai agi- 
tate, ca si atitudinile sau miscarile mai complicate. 
In cele mai multe cazuri personajele sint vazute 
intr-o frontalitate absoluta, care dà o impresie de 
primitivitate cu atit mal puternicà cu cit, in re- 
prezentarea acestor personaje, pictorii au renunțat 
3 la multe din elementele care constituiau țelul 
suprem al efortului artistic: la plenitudinea con- 
eretului sı la siguranta suverana in redarea natu- 
rii și in rezolvarea tuturor problemelor formei care 
atinsese, în urma unei multiseculare evoluţii şi pro- 
fesionalizări, un atît de înalt grad de perfecțiune 
în arta imediat anterioară şi în arta pagina con- 
temporana. Locul bosa zăţiei de observaţii si rezol- 
vari ale formei de pina acum l-a luat un numar 






91 restrins de tipuri și C PRE iar În timp ce in arta 


clasica intilneam descrieri vii, amänuntite, în ca- 


merele funerare creștine nu găsim decît abrevieri 
sumare. 

La prima vedere ești ispitit să consideri aceste 
atit de izbitoare trăsături ca insemnind o sărăcire 
totală a picturii, fără precedent în istoria artei 
prin proporțiile si prin caracterul ei radical. 
asemenea fenomen nu poate fi explicat p: intr-o 
epuizare generală a forţei creatoare a arte cla- 
sice, întrucît el poate fi observat nemijlocit si 
simult tan la o mulțime, de monumente într-o epocă 
în care, cum vom mai vedea, sculptura si pictura à 
pagina erau încă în deplina stăpînire a vechii 
măiestrii. Explicaţia fenomenului nu o poate cons- 
titui nici caracterul relativ mediocru al monumen 
telor şi nici meșteșugul artistic modest al pictorilor 
care au lucrat în catacombe. Dacă lucrurile ar sta 
astfel, ar trebui sa intilnim măcar unele încercări 
de imitare a meritelor artei clasice. Ce găsim însă 
în catacombe nu este o realizare de calitate infe- 
rioara faţă de ce se dorea, ci o artă de tip nou, 
o artă nouă faţă de cea clasică. 

Majoritatea cercetătorilor au adoptat, în ce 
priveşte structura picturilor din catacorabe; acest 
punct de vedere, multumindu-se de regulà cu con- 
statarea originii lor creștine. ds exem- 
plificare mai aprofundată a făcut-o Wulff*, După 
părerea sa, arta catacombelor era o „cre eaţie pri- 
mordialà^, însemna adică începutul unei noi arte, 
care se dezvolta din idei iconografice primitive. 
Amuletele epocii paleocrestine, multe păstrate din 
secole ulterioare, ar fi mărturii ale unui mod de 
reprezentare, în care şi-au găsit expresia în ima- 
gini, rugăciuni şi formule magice Din astfel de 
structuri noi, a căror compoziţie s-ar fi menţinu 
în limitele unor străvechi scheme orientale păs- 
trate în arta populară, ar fi apărut, amestecîn- 
du-se cu împrumuturi din antichitate, mai întîi la 
Alexandria, cel mai vechi ciclu de 


imagini, ale 
Ir N , ee 
caror elemente inovatoare s-au pästrat in picturile 


O încercare 


* Oskar Wulff, Die altchristliche Kuns! von ihren An- 
fângen bis zur Mitte des ersten Jahrtausends, f.d.!9 
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murale din cimitirul roman. 
priile cuvinte ale lui Wulff, a 
un drum nou* 


ies dupà pro- 
: fi pornit arta „pe 


Această explicatie este în primul rind cu totul 
ipotetică, deoarece devoţionaliile, la care se referă 
Wulff, sînt de dată mai recentă decit reprezen- 
tările din catacombe, Acestea din urmă sînt strîns 
legate, după cum se ştie, de rugăciunile pentru 
tocmai de 


moríi ȘI aceea este de presupus că au 
lost create pentru catacombe si nu pentru amule- 
tele pelerinilor. Din een dria ni s-a păstrat 


numai monumente mai tirzii, care pe dapra nu 
au nimic comun cu picturile din c atacombele ita- 
liene. Ideea ca pictorii creştini sau mai bine zis 
diletant neajutorati ar fi creat, inspirindu-se doar 
din resursele obscure ale superstigei populare, o 
wtà esentialmente noua, este pe cit de romanticá 
pe atit de contrară faptelor evidente. Càci noi 
sînt în picturile catacombelor nu doar elementele 

alice, nouă este în primul rînd orientarea 
artistică, care se manifestă în egală măsură atit 


conog 
nogi 


în inovaţii de ordin iconografic cît și în întreaga 
Infelegsre a problemelor formei, care nu, este 
nici primitivă, nici tributară Orientului vechi, nici 


populară. 

Pictura catacombelor se deosebește diametral 
de cea clasică, dar o presupune și se dezvoltă din 
ea. Relaţia dintre ele nu se reduce, cum se afirmă 
uneori, la împrumuturi sporadice, ci se extinde la 
trăsături stilistice generale, dintre care în special 
două trebuie ca fiind importante si carac- 
teristice. Prima se referă la întreaga concepţie 
despre forma care renunţă, este adevărat, la te- 
lurile si meritele naturaliste şi antice ale artei cla- 
sice, dar dincolo de aceasta ramine un timp total 
depar ıdenta de normele formale antice. Noile pic- 
elemente decorative capata amploare ne- 
începuturile derizorii, ci se cris- 
invers, pornind de la un an- 
samblu bogat de forme şi reprezentări imagistice. 
Asemănător este şi ceea ce se întîmplă cu stilul 
pictural al tablourilor, la baza căruia stă în toate 
cazurile impresionismul antic tirziu, care este mai 


1 
reievate 


turi şi 


tinind 
talıaza in 


seama de 


sens 






















viguros și mai pur în tablourile mai vechi d din pe- 
rioada sa clasică semnificativă, astfel încît si sub 
acest aspect pictura catacombelor ı nu peste fi con- 
siderată o artă esențialmente nouă, ci un fenomen 
legat, dincolo de toate deosebirile, de an artis- 
tica a antichităţii târzii. 
Impresionismul a fost 
mai ralinate momente de 
tistice antice. O artă care 


unul din ultimele şi cele 
înflorire a evoluţiei ar- 

înfățișează lucrurile nu 
ele în experienţa obiective. ci cum apar 
eptici subiective, 


cum apa r 
per 








transpuse in impresii ima- 
creştini: mului decit 


teriale, era mai pe potriva 
știința creștină putea 


icare alta — după cum 
găsi un punct de sprijin în filosofia neoplatonică, 
potr ivit căreia lumea era înţeleasă ca O creaţie a 
spiritului si sursa frumosulu căutată 
luminii supra materiel 








începuse a 
in cob: rirca spirituale 
brute. 

Punctul de pornire al artei pe care o repre- 
zintá picturile din catacombe nu este asadar un 
fenomen funciarm (nte nou, ci in: a ȘI arta epocii, 
stilul picturii antice din primele secole de după 
Hristos. Ea nu ramine totuşi la acest stil, ci îl 
transformă. Această transformare nu 
primitivizare populară, explicabilă prin deterio- 
rarea culturii profesionale. În arta catacombelor 
anumite calități ale artei anterioare si contem- 
porane sînt suprimate în mod consecvent si inlo- 
cuite cu altele. 

A fost eliminat pe cît posibil tot ce amintea 
de vechiul cult al naturalismului si al corpului 
omenesc, în locul lor aparind valori noi. 

Pine ele se află in primul rînd o relaţie nouă 
cu planul de bază. Au dispărut scenele spaţiale în- 
chise, bine delimitate, fără însă ca spaţiul însuşi 
să dispară. Deși în cele mai multe cazuri este ab- 
senta descrierea unei anumite scenografii spaţiale, 
fundalul pe care sînt pictate personajele nu mai 





constă într-o 












are iune unui plan material, ci a unui spațiu 
11 i L accsta este obtinut prin Eon 
paralelă — de care am mai vorbit a persona- 


ielor, la distanţă eg: ala de DI rivitor; 


MI volumul tor! 


nici în ce pri- 


melor nu este depăşită o zonă 
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orice efect 

etric, raccourci-urile sint pe cit posibil evi- 
tate. Plasa trupurilor este în acest fel restrînsă 
la minimum. Figurile se confundă cu un plan vi- 
zual care este esențialmente totuna cu funda- 
lul şi care creează în conştiinţa privitorului iluzia 


spaţială ipseşte orice relief, 
pat 


unui Spaţiu ce înconjură liber figurile. Elementul 
tactil, ‚plas stic-tridimensional, este eliminat 


aproape în întregime. Figurile par a răsări de un- 
deva din spaţiul amorf, nelimitat, care le în- 
conjură. 

Este limpede că pe această cale nu s-a urmărit 
vreun progres de ordin naturalist, aşa cum se în- 
clipi a uneori în pictura antică tirzie în redarea 
efectelor de lumina si de atmosferă, sau în repre- 
zentarea fundalului atmosferic în cazul motivelor 
care-l impuneau. În pictura catacombelor nu este 
vorba de redarea vreunui fragment anume din 
natură sau de vreo caracterizare picturală a rea- 
litàtü, ci de un spaţiu ideal, de un spaţiu în sine, 
care ia locul vechiului fundal în relief. 

De unde vine această mutatie? Din aceeaşi 
sursă, din care provine si tendinţa de a evita cor- 
poralitatea plastică şi tectonică. Pentru a înţelege 
acest lucru trebuie să avem în vedere sensul şi 
scopul acestei picturi funerare în raport cu inter- 
pretarea nouă, creștină, a artei în genere. La fel 
de profundă ca transformarea formală este și trans- 
formarea de conţinut, care deosebeşte pictura ca- 
tacombelor de arta clasică. Deosebirea constă nu 
noi reprezentate, ci, în aceeași 
a semnificației con- 


numai în subiectele 
măsură, în noua interpretare 
ținutului. 

Dacă urmărim dezvoltarea artei antice tírzii 
sub aspectul relaţiei ei cu conţinutul reprezentat, 
vom observa că, în special la reprezentările cu 
caracter sacru, conţinutul şi-a pierdut considera- 
bil interesul. Vechile reprezei ntări religioase devin 
tot mai mult doar un pretext exterior pentru efec- 
te pur artistice, astfel incit figurile vechii mito- 
logii se transformă în mare masura in motive ar- 


95 tistice si decorative, care devin atît de indife- 


A 


rente in ce priveste continutul incit pictorii pa- 
leocrestini nu pregetà cîtuşi de put in sa le folo- 
sească, pentru a umple suprafețele vide, ca acce- 
SOri agreabile. 

Aparent lucrul acesta esi 
prezentările creştine. Lipse esc toate eleme ntele e- 
pice, dramatice, întemeiate pe manifestāri ale 
voinței şi pe acţiune, lipseşte tot ce din punct de 
vedere al „conţin utului ar fi captivat pe un om 
din antichitate; unui privitor nei nițiat figurile dis- 
tr bui în mod uniform în diferite compartimente 
i-ar putea apărea astfel ca motive indiferente in 
ce priv este conținutul. Ceea ce nu este adevărat, 
spre, deosebire de motivele pagine similare. Dim- 
potrh vită, ele au o foarte înaltă semnificaţie tema- 
tica însa de cu totul altă natură decit cea pier- 
dută de arta clasică. Sensul lor stă nu în ceea 
ce aduc in mod concret în faţa ochilor privi- 
torului, ci în ceea ce rememorează, în ceea ce, în 
primele documente simple ale picturii 
nici nu este vizualizabil. 
evenimente şi 








valabil si pentru re- 


crestine, 
Chiar cînd înfăţişează 
persoane istorice, ele sint simboluri, 
scop nu este epuizat de conţinutul obiec- 
tiv al reprez zentării; rolul lor este de a trezi în 
privitor conştiinţa misterelor şi adevărurilor noii 


al caror 





a 
creainie. 





Si oamenii din antichitate îşi aveau firește sim- 
bolurile lor. Punctul de plecare al acestora era 
însă = jape întotdeauna pers otite area antropo- 
morfa a unor concepții, care puteau acționa nemij- 
locit: fers percepţiei senzoriale prin însăși re- 
prezentarea imagistică și al căror substrat spiri- 
tual devenise dealtfel cu totul secundar în urma 
dezvoltării independente de el a tipologiei imagis- 
tice. În pictura din catacombe este vorba dimpo- 
trivă de doctrine şi de asociaţii de idei abstracte 
care nu pot fi asociate decît mediat cu repre- 
zentări echivalente, ceea ce a dus la dezvoltarea 
acelei simbolistici şi a alegoriilor, care au înlo- 
cuit funcțiunea și intruchipare a poetica clasicà a 
lumii inconjı urătoare şi care se numără printre 
trăsăturile cele mai caracteristice ale întregii art 
medievale. 





pas 
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Două importante particularităţi deosebesc aşa- 
dar, în ce privește conţinutul, picturile din cata- 
combe de ar ta clasică contempora na lor. 

1) Sensul şi scopul operei de artă se orientează cu 
totul spre conţinutul său abstract, ideatic, teo- 
logic. 

2) Pentru înţelegere a semnificației celor reprezen- 
tate este necesară cunoașterea contextului, partici- 
parea intelectuală subiectivă a privitorului, într-o 
mult mai mare măsură deci 1t in antichitate. 

Lucrurile nu se opreau la semne gi simboluri 
izolate, cunoscute si altor culte, indeosebi cultelor 
orientale mai vechi si noi, si preluate in parte şi 
de arta anticà trzie, ci intregi desfasurari de 
imagini aveau la bazà anumite ginduri si idei: 
ginduri care se refereau la mintuirea dup à moarte, 
la izbăvirea de ispita, la Hr (ea ca mintuitor ȘI 
taumaturg, la căile graţiei, la botez şi impárta- 
lie sau care se asociau cu rugăciunile pentru 
ajutorul divin cerut pentru morti sau cu concep- 
tile despre existenţa, lor într-o stare de fericire 
Se ştie ca origina acestor reprezentări ci- 





eterna. 
miteriale a fost căutată în liturghiile pentru cei 
morti. Au fost indicate şi alte surse, ca de exemplu 
impresionanta rugăciune „commendatio animae" V, 
cintatà şi astăzi de preot la căpătiiul muribundului 
$i documentată încă din secolul al II-le ea, ori încă 
rugăciunile pseudociprianice'Ó, sursele lor exorci- 
zante, în care s-a crezut a se găsi elemente para- 
lele ale ideilor de exorcizare si mintuire detecta- 
bile în cele mai vechi picturi din catacombe. 
Sigur este că toate acestea provin în ultimă 
instanță din același nou si deloc antic complex de 
idei şi sentimente, a cărui caracteristică principală 
era respingerea bunurilor acestei lumi și concen- 
trarea ideilor şi sentimentelor asupra lumii de din- 
colo. Problemele fundamentale ale concepţiei an- 
tice, care se intemeiau pe existenţa $i devenirea 
terestră, şi-au pierdut forţa, fiind înlocuite de gîn- 
duri despre nevoia de mintuire a omului și, o dată 
cu ele, de idei, sentimente şi concepţii pe care o 
adevărată prăpastie le despártea de vechile idea- 


97 luri naturaliste sau care ţinteau doar sa ţină in 












































friu forțele naturale. Scopul picturii se schimbă. 
Ea avea misiunea nu să v fepreeinte in catacombe 
din 
sufletele peste ce e lumesc 








memorab 
sa inaile 

Acestui scop trebuia 
tistica, În numele lui s-a renunţat la tor ce ar fi 
putut promova orientarea protana a artei. Gindu- 
rile și sentimentele trebuiau să se concentreze 
pra unui singur lucru, asupra figurilor şi se 
care exprimau taina spir rituală ; 
tuirii şi noul gel supralumesc al umanităţii, iai 


sa-i slujească şi torma 





creştină, actul min- 





această concentrare nu trebuia cumva stînjenit 
prin efecte prea materiale, pono prezenţă prea 


situaţi ilor. lranstormate 


prin impr 


materială a figuril Or si 
adesea, încă mai înainte, 
care am vorbit, în fenomene optice 1 
sînt acum, în catacombe, 
limitele şi forţele realului, in sfera 
bere, nelimitate, eterne. Dintr-un fenomen 
optic, spațiul se transf má intr-ur 

fizic si, prin însuși acest fapt, dintr-un element ex- 
plicativ al invenţiei imagistice în unul constitutiv. 
Locul de desfasurare a “viziunilor ŞI inelor re- 
prezentate nu ma Ji este o scenogralie | 
si limitată, ci un spaţiu liber, ideal, in care ele- 
mente'e tactile, comensurabile, mecanice şi-au pie 


1 / 


dut orice forță ȘI semnificaţie. Spat iul rn in- 


1 


esionismul d 
raie, el 
dincolo de 


a 





transpuse, 
spagalitaga l1- 
fizic şi 


conce pt meta- 











dreaptà privirea spre adincimi neslirg 

aceasta migcare spre adin cime figurile se in 
fără să o tulbure prin efecte volumetrice sau prin 
imitarea naturii, ca niște proiecţii de vis ale per- 


sonificării unor sentimente pioase sau ale unor idei 
escatolo gice, în zone ale existenței 
e legile imanentei au deve- 
dintre for- 
în sensul 


ci o to- 


transcendente $1 c 
dincolo de lume, 
nit fără obiec 

si spaţiu vedem nu un progres di 





A 
in car 


. In ati nouă unitate 









de tip C lasic 
a valorilor 
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si faţă de toate epocile artistice ma 
cadrul i răsturnări, întemeiate pe 
noi cerințe şi concepţii metafizice, întreaga orien- 
tare de pînă atunci spre existența corporală și spre 








Lc "en 
vechi. In acest 
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viața simțurilor, care constituia scopul názuinfelor 


artistice, a trebuit să cedeze locul noii concepţii 
psihocentrice despre lume, credinţa într-o semnifi- 
catie transcendenta a lucrurilor fiind ridicată dea- 
supra experienţei senzoriale. În felul acesta se ex- 
plică și modul mai sus amintit de ordonare a figu- 
rilor. Numai în scenele care evocau încă, în 
contextul noilor semnificaţii spirituale, evenimente 
terestre, ca, de exemplu, în scenele cu Iona mai 
apăreau vestigii ale vechilor compoziţii naturaliste, 
în timp ce în toate reprezentările 
înalțe gîndurile şi sentimentele privitorului dea- 
supra a tot se este pamintesc poate fi observat 
un nou principiu compozițional. 


care trebuiau să 





Figurile sînt lipsite de orice element care, în 
xistenja terestră, îi poate implica pe oameni în 
acțiuni Şi întîmplări trecătoare. Abstrase din viaţa 
i trăirea Jumeasca, fizică si psihică, ele par inte- 
neinsufletite, Această rigiditate nu este 
să, ca în arta orientală veche, imobilitatea ido- 
lului care opune, ca un bloc masiv, forţa primor- 
d sal nediferenţiată manifestărilor realului în toată 
almasıta lor diversitate, ci semnifică subordo- 
narea momentelor de mişcare fizică unor factori 
spirituali mai înalţi, față de care întimplările de 
ordin fizic trebuie să treacă pe planul al doilea. 
Dar chiar dacă lipseşte relația fizică gi psihică 
dintre figuri, în frontalitatea şi în gestica lor își 
găsesc expresia pe de o parte relaţia cu privitorul 
si pe de alta relaţia cu forte spirituale mai inalte. 
Ele nu sînt imobile, nu sint o masă insuficient ar- 
ticulată organic, ci sint numai abstrase din lumea 
actelor de voinţă, a acţiunilor care-i unesc pe oa- 
neni si care au devenit secundare faţă de forţa 
ordonatoare superioară, care domneşte într-o lume 
a valorilor veşnice şi care poate fi recunoscută de 
oameni prin iluminarea divina. Figurile acestea nu 
sint structuri obiective cu caracter de fetiguri, nu 
sint sedimentele unui cult al naturii religios, filo- 
sofic si artistic şi ale unor eforturi corespunzătoare 
acestui cult de a armoniza reprezentarea artistică 
cu legile naturii; ele sînt simboluri ale iluminării 
99 şi elevaţiei lăunirice, aşa cum şi le poate imagina 


ite $1 


























spiritul eliberat de timp şi de orice lin 
minteasca în lumea eter nităţii. Nu le lipses 
orice corelaţie. Le dă unitate pe de o parte un 
ani compozițional abstract, înserie i 
mitent ritmică, pe de alta conţinutul ideatic ce le 
stă la bani. Figurile acestea frontal una 
linga alta, aparent f gatura intre ele, fac 
totuși o impresie unitară, pentru cá ne dau senti- 
mentul ca, prin semnificaţiile spirituale de 
ERE pătrunse şi pentru care depun mărturie, 

lânţuite, spre aceleași înălțimi. Împreună și: îm- 
arena cu credincioșii ele creează o comuni 
cră în timp si în eternitate; întâlni m aici 
întiia temei al compoziţiei 
concept al comuniunii trauscer dei ite 
ce a urmat, a stat in cen 
in acele timpuri in care cred 
de apoi a exercitat o inl 











a inter- 


aşezate 









care 








pentru 
AT 
acei 








oara ca 














iuenta nra 
^1 - 
imagi natiel oamenilor. 
E 
| toà ace Ci raseste expres ua in 
semnatate pe care o 





pur spiritual sı ideal. 
clasicà el 
perfecțiunii 
elementelor 


montos, 


trebuia sà 
formelor 
formale 

acum 
puncte de 





acest 





ntărilor artistice. 
u putea să nu se as 

i figuri in parte. Nu te 
mai poți gindi la ceea ce sugestivele figuri de oranti 
din camerele funerare ale cragan elor au pierdut 
din bogăţia formală a modelelor lor cl asice, dacă 
ajungi să ingelegi noua lor bogăţie spirituală, care 
umple ochii lor larg deschişi de o sfintä înflăcă- 
rare şi care pare a-i gravităţii terestre 
printr-o cauzalitate nu fizica, ci miraculoasă, de 
neconceput, pe cale raţională. „Sufletul este > totul, 
corpul nimic“ — această învăţătură, pe care o în- 
tilnim la tot pasul în scrierile părinţilor spirituali 
ai creștinismului, îşi găsește întruchiparea şi în in- 
venţiile picturale ale artei catacombelor. Lucrul 
cel mai important este expres 


repreze 
situaţie 


construct 





Aceasta 


asupra 








iei liecare 




















sustrage 


ia spirituală cu care 100 




























artă se adresează privitorului. Este vorba 
de transmiterea către credincioşi, prin interme- 
liu! afic, nu a unor procese psihice individuale, 
i a unor adevăruri și forte spirituale generale 
upraindividuale, față de care orice formă mate- 
ialá nu este decît o punte. Arta nu trebuie să ofere 

să determine trăiri spirituale : 





lăcere senzorială, ci 





D 
îr formitate cu noua „adoratie în spirit“ care 
lc ii idolatrii. 
Das [os NEN SPON 
Dacä ne referim acum la arta figurativa cla- 
ică pàginà din aceeași vreme, vom intilni aici 


esenta, pe care le-am putut 

c decorativ al artei creştine 
: em 

ile artistice ale arhitecturii cla- 


iri de 





Mă pot sprijini aici pe expunerea clasică a lui 
El nu s-a putut referi la picturile din ca- 
întrucît pe atunci nu exista asupra aces- 
o publicaţie cuprinzătoare, jar originalele nu 
accesibile unui cercetător străin decît într-o 
foarte restrinsa, astfel încît îşi bazează 
evoluției în secolele al II-lea și al III-lea 
monumente păgîne. Chiar dintre aces- 
considerație numai pe cele care în- 
tendinţă progresistă, față de care 
eia-i aparţine şi arta religioasă“ 
S-ar putea spune mai curînd 
excepția, portretelor, care si 
anticipau dezv ol- 

orientarea conservatoare a ramas 
dominantă pînă în secolul al IV-lea, de pildă chiar 


în reliefurile triumfale. 





mbe 





măsură 
lescrierea 
xclusiv pe 
tea, el le ia in 





uchipeaza 

arta vulgară, c 

s-a tinut la distanţă. 
ta ofici: căci, cu 
i, ca in multe alte cazuri, 











Li 


S9 
area ulterioara 


Această orientare nu are nimic comun cu pic- 
rurile catacombelor, ci se caracterizeazá prin toate 
à traditiei elenistice si romane, de care 
ra din catacombe s-a Mei cu totul. Ín- 
astfel în numeroasele reliefuri care au fost 





turi! 





* Alois Riegl, Die spüirümische Kunstindustrie nach 
den Funden in Osterreich- Ungarn im Zusammenhange mit 
der Gesamtentwieklung der bildenden Künste bei den Mittel- 
meervölkern, Wien 1901.19 





realizate pentru glorificarea lui Traian, sau in cele 
executate în cinstea lui Antonius Pius si Marc 
Aureliu?0, sau, în secolul al III-lea, pe arcul trium- 
fal al lui Septimius Severus, o evoluţie care se 
produce cu totul în sensul vechilor concepții des- 
pre problemele formei. Figuri, la baza cărora stau 
tipuri și idealuri ale perfecțiunii corpului si ale 
efectului plastic, compoziţii construite în spiritul 
vechii scene spaţiale strice delimitate şi al figu- 
rilor distribuite în cadrul ei în planuri diferite, o 
redare a elementelor spirituale care nu depășește 
limitele ce-i fuseseră fixate de-a lungul întregii 
epoci antice. Iar că operele apartinind acestei orien- 
tări retrospective nu căzuseră în desuetudine nici 
cu un veac mai tîrziu, o dovedește limpede, între 
altele, faptul că reliefuri tinind cu totul de această 
orientare din construcţiile lui Traian si Marc Au- 
reliu au fost folosite la arcul de triumf al lui Con- 
stantin. 

Dar chiar si acea orientare, pe care Riegl o 
numeşte o artă ce tine de modă, este în contrast 
cu pictura din catacombe. Este adevărat cà această 
orientare, în care intră curente diverse, are multe 
puncte de contact cu inovațiile pe care le-am pu- 
tut observa în catacombe. Printre ele se numără 
în relevarea acestor momente îl putem urma 
pe Riegl — pătrunderea progresivă a elementelor 
o n întreaga reprezentare a formelor, aso- 
ciatā cu o oarecare dematerializare, o mai accen- 
tuata subiectivizare a artei — „partea omenirii de 
atunci care avea un cuvînt de spus în domeniul 
artei începea să găsească un farmec în a trebui să 
facă, o dată cu savurarea operei de artă, şi un 


efort spiritual“, — o mai mare accentuare a fac- 
torului spiritual — „capacitatea expresivă a pri- 
virii pornite dinăuntru a devenit problema artei 
portretistice“ —, dispariţia interesului pentru nud, 
pentru frumusețea și perfecțiunea corpului ome- 


nesc, precum şi o transformare în domeniul com- 


poziției care consta în faptul că spaţiul liber în- 
cepe să domine, iar figurile sînt rînduite pe cît 


posibil în acelaşi plan si, ca o consecință ce de- 102 











curge de aici, sînt prezentate cu predilecție din 
față. 

Cu toată această incontestabilă similitudine a 
tendinţelor, o prăpastie de netrecut desparte totuși 
pictura catacombelor de restul artei din epoca an- 
terioară lui Constantin. În amindouá se regăseau 
în parte aceleași mijloace de expresie, aceleaşi noi 
eforturi artistice, totuși în ce privește scopurile și 
intenţiile artistice ultime, în ce priveşte crezul 
artistic, deosebirile dintre pictura creștină strá- 
veche și cea pagina din aceeaşi vreme sînt tot 
atit de mari ca şi cele religioase. În contrast cu 
pictura din catacombe, figurile rămîn, chiar şi 
atunci cînd sînt transformate în valori optice, cre- 





dincioase vechilor concepţii spatial-cubice despre 
NR ER AM i a 

forma ce le stau la bază si, cu toată pătrunderea spa- 
țiului liber, sînt reprezentate, chiar în cazurile cele 


mai netraditionale, numai „în nișe dreptunghiulare 

de adincime spațială redusă la maximum, apro- 

. v e AJ iod" "m A . f m 

piata planitàtii suficient de adinci pentru à pre- 
E Los 1 


wta figurile in izolarea lor spaţială și volume- 
P: 





. ) A r eiie 11° ER 
trici, dar pe de altà parte atît de strict delimitate 
A A v x v ve. v ^. in, 
încît să nu lase să apara ideea ca sint un frag- 
ment dintr-un spațiu liber infinit“. Concepţia des- 









i 
qul ideal infinit, prezentă pretutindeni în pictura 
din catacombe, este absentă în arta preconstanti- 
niană sj tot așa stau lucrurile și cu modul de or- 
donare și cu frontalitatea figurilor, pentru care 
existau evident exemple și în afara catacombelor, 
dar care au devenit principiul compozițional de- 
terminant doar în arta funerară. Elementele pline 
de viaţă, de mișcare fizică, izvorind din faptele 
şi actele de voință ale omului au continuat să 
existe şi în arta pagina din secolul al II-lea și 
al III-lea, suferind, este adevărat, in parte un 
proces de dematerializare, dar nefiind niciodata 











evitate din principiu, ca în catacombe. Ele nu au 
fost nicicind înlocuite de concepţii transcenden- 
tale, de o artă in care lumea simţurilor îşi păstra 
valabilitatea numai în măsura în care putea fi 
pusă în relaţie cu destinaţia supramundana a ome- 
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generalizată şi adînc deine 

Si scrierile lui Clement din 
o aluzie la imaginile simbolic > dez- 
batere a problemei relaţiei dintre creștinism si artă, 
şi anume în sensul respingerii reprezentării artis- 
divinității, aşa cum, încă înaintea lui, în 
prima jumătate a secolului al II-lea, o întîlnim la 
Aristide, în a doua jumătate la lustin, Tatian, 
Ireneu şi Minucius Felix, iar după el, în secolul 
al III-lea, la Origene si la Methodius din Olimp, 
în secolul al IV-lea la Lactantius, Eusebius din 
Cezareea, Epiphanius Arnobius, ern din 
Magnezia si încă la sfirsitul secolului al IV-lea la 
Asterius din Amasea25. A ertismentele acestea se 

teră nu la reprezentările simbolice, faţă de care 
Clement nu are N 
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nimic de obiectat şi care au fost 





cu Siguranța 10I0SIte ȘI de cel ce 1-au urmat, ci 





subliniază pericolul pe care-l constituia pentru 
creştini concepția. página materialista despre ima- 
ginile religioase si despre artă în genere. Comună 
la toti scriitorii susamintiti este combaterea identi- 
ficării antice a reprezentării imagistice cu divini- 
tatea însăși, a predilecției pentru aspectele perce- 
pute senzorial fază de cele suprasenzoriale, pentru 
elementele materiale, corporale, faţă de cele pur 
spirituale. Este semnificativ faptul cà operele an- 
uchitágii sint considerate ca moarte, neinsuflegite, 
pentru cà le lipsește viaja, așa cum o î geau 
creștinii, Caracterul lor naturalist este resimțit ca 
minciună şi amăgire şi înfierat ca atare: „cine 
iubește adevărul şi înţelepciunea“ le va respinge, 
pentru ca o imagine adevărată a lui Dumnezeu 
trebuie căutată nu în imitarea celor päminte şti, ci 
in sufletul omenesc. Logosul este adevarata imagine 
divină $i el nu poate fi reprezentat prin ceva con- 
cret, fizic, care să-i semene. Este lipsit de sens să 
adori imagini ale divinității, pe care timpul le 
distruge. În noi, în spiritul nostru, în gîndurile 
noastre purtăm adevărate imagini a lui Dumnezeu 
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randus est (Minucius Felix). Nu în 
lucruri palpabile şi fragile, în tablouri gi în statui, 
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această epocă provin și texte în care sint mentio- 
nate reprezentări creştine — combătute de Tertul- 
lian, admise de Clement. 

In epoca următoare, de-a lungul întregului se- 
col al III-lea, această veche problemă este tratată, 
faga de numeroşi autori din perioada anterioară, 
doar de doi scriitori, de Origene şi Methodius din 
Olimp, Atit scăderea interesului literar, cît si con- 
fetal şi spiritul în care sint formulate parerile 
celor doi Scriitori greci arată că situaţia s-a schim- 
bar. Origene, care, ca mai tirziu Dante, derivă 
arta din dumnezeire, nu se referà totusi atunci 
| combate pe elsus?7, care reproşa creștinilor 
ăuresc opere ci înalță altare si temple, la 
tina. El se mărgineşte să opună idolatriei 
pagine psihocentri religios şi moral. 
Respingerea cultului antropomorf al zeilor, pen- 
tru se invocă si interdicţia chipului cioplit 
din Ve echiul lestament, se asociazà la Origene cu 
ginduri care au strînse contingente cu arta creştină 
străveche, ba chiar par explicaţii directe ale ei. 
Aşa, de exemplu, atunci cînd spune că între com- 
baterea cultului antropomorf al zeilor și credinţa 
creștină că omul a fost creat după chipul lui 
Dumnezeu nu există nici © contradicţie, intrucit 
asemanarea e de natura nu fizica, ci spirituala, 
sau cind opune imaginilor create de păgini rugă- 
ciunile creştinilor şi cînd scrie că alt arele şi imagi- 
nile creștine nu sînt lipsite de viaţă si simfire, ‚a 
sint receptacole nu pentru demoni lubrici ai in- 
tunericului şi morţii, ci pentru spiritul divin. Toate 
acestea se referă la sufletul omenesc, dar aproape 
aceleaşi vorbe ar putea fi spuse şi de reprezentările 
spiritualizate din catacombe. Nu mă gîndesc de- 
sigur la raporturi directe, dar este evident vorba 
de două emanatiuni diferite, aparent independente, 
ale re faze a evoluţiei spirituale a crestinis- 
mului, fază y care s-a operat conjunctia dintre 
creștinism și ide ealismul. filosofic al antichităţii tir- 
zii, punindu-se bazele ingele perii idealist-creştine a 
lumii, a realită ii concrete, al cărei reflex il putem 
întilni şi în picturile catacombelor. Faptul ca Ori- 
gene nu amintește aceste picturi sau alte monu- 
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mente ale acestei arte creştine străvechi, se explica 
lesne prin aceea cà el si-a scris opera după marea 
pace imperială, în epoca persecuțiilor, cînd nu era 
deloc oportun să facă aluzii speciale la simboluri 
$i reprezentări creştine. 

Cu mai puţină acuitate spirituală decît Ori- 
gene, dar aproape în acelaşi sens, a scris despre 
artă si Methodius din Olimp. Cel care „păstrează 
nepătată si neatinsă “ = cugetà el == frumusetea 
sufletului rational si nemuritor creatä de Dumne- 
zeu după chipul şi asemănarea sa, „așa cum a con- 
ceput-o sculptorul si pictorul insugi, imitind natura 
veşnică si spirituali, faţa de care omul este o 
intruchipare simbolica, acela va fi asemenea unei 
imagini sub'ime si sfinte a divinității şi va locui, 
departe de acest pămînt, în cetatea celor fericiţi, 
in cer, ca într-un templu“. El numeşte biserica 
„imagine a locuinţei cereşti“ iar cortul Vechiului 
Testament „umbră a imaginii“ „ceea ce core spunde 
ideilor de bază ale sistemului imagistic al picturii 
catacombelor* şi subliniază nuanţat si clar ca 
arta nu trebuie condamnată în esenţa ei, ci numai 
dacă duce la iconolatrie, la divinizarea operei de 
artă. 

Polemica scriitorilor bisericii împotriva artei 
Tue mai vie abia la începutul secolului al 
IV-lea. Ea se referă din nou în primul rînd la rea- 
lor. s si i materialism 1 în arta religioasă (Eusebiu din 
Cezarea, Lactantius) și merge pina la a propune 
interzicerea icoanelor (Canonul 36 din Elvira)?? si 
pînă la a cere cu vehemenţă reprimarea oricărei 
reprezentări în ima iei 1 a ten nelor religioase 
(Epiphanius). Concluziile acestor dezbateri sint 
asemănătoare celor la care se ajunsese în secolul 
al II-lea, ceea ce ar putea părea cu atit mai stra- 
niu cu cît ele sînt formulate într-o epocă din care 
dispunem de monumente ale artei creștine datate 
sau databile cu certitudine 


* Oamenii aceștia din vechime trăiau într-o lume a 
„imaginilor“. dar nu aveau imagini, spune Koch in op. cil. 
p. 24, nota 1. Este o presupunere de neconceput din punctul 


109 de vedere al istoriei artei. 
































: st: exeltcabilit: ds SA 
zi totuşi explicabilă dac: dz desigur contingente cu transformárile care s-au pro- 
memorat procesul care $-a petrecut in ace : vreme dus în arta antică, nu coincide însă si nu se iden- 
1 Ci aJ a null VIC- 


tifica cu ea. Dincolo de punctele de contact, o in- 
dependență suverana conteră artei paleocrestine un 
caracter revoluționar şi face din ea o negatie 
constientà a arteı clasice. E ste vorba aici nu numai 
de motivele rep: 'ezentate, ci in primul rind de o 
noua concepţie despre artă, care capătă pentru 
oameni o atu ca ie nouă şi se întemeiază pe o 
nouă relaţie faţă de lumea simţurilor si faţă de bu- 
nurile spir ituale, precum și pe o nouă concepţie 
despre adevăr, frumuseţe si nobleţe. Este cu totul 
falsă afirmaţia despre caracterul neartistic sau pri- 
mitiv al picturilor din catacı ombe. O asemenea afir- 
ma I E SUpe- mage se putea susține numai în măsura în care ea 
noritagi punctului de vedere creştin, l-au const- era judecată după criteriile naturalismului artistic 
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reştine meșteșugărești, creaţii ale unor pictori decoratori 
de mîna a doua, care au primitivizat „bunele“ mo- 
dele ale artei clasice. Nu au existat în mod sigur 
asemenea modele. Elementul cel mai important al 
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să revenim la dinge artistice. Judecată în funcţie de acestea, pic- 
conţinu- tura catacom! belor reprezinta un progres spiritual 

Ea ne-a și artistic care deschide noi drumuri şi care, con- 

le spuse pînă a trar părerii amintite, sparge cätusele tr digiei for- 
: parte Į l male pa care devenise de altfel, si în arta 
reme a imperiului pagina conte ıporana, un balast de reguli profesio- 
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zeilor, filosofia si știința clasică, cu întreaga 
cultură materială și spirituală a antichităţii. Nu 
există, în perioadele anterioare ale artei, nimic 
care să i se poată compara, căci toate eventualele 
analogii aparente pălesc dacă examinăm mai atent 


semnificaţia lor artistică. 

În calea unui răspuns la într ebarea unde a apă- 
rut această nouă pictură creștină, stau de aceea 
dificultăţi insurmontabile. Izbitor este faptul că 
monumente ale ei ni s-au păstrat, și încă în număr 
mare, aproape Eure in Italia. Materialul päs- 
trat in alte zone, care poate fi corelat cu arta 
creştină, este puţin, tirziu si înrudit cu ea doar în 
aspecte exterioare. Această situație nu este totuşi 
absolut concludentă, întrucît ar fi posibil ca mo- 
numente cu această orientare să nu se fi păstrat în 
regiuni în care o instituţie de tipul catacombelor 
să le fi salvat de distrugere. Există unele argumente 
și în favoarea originii “alexandrine a ui Jora dintre 
simboluri, totuşi aceasta este departe de a con- 
stitui o explicaţie a originii noului stil, al cărui 
radicalism pare a pleda mai curînd pentru Roma 
decît pentru centrele vechi ale culturii elenistice si 
ale cărui idei fundamentale continuă să acționeze 
în epocile următoare mai ales în vest, în timp ce 
în est n-au putut niciodată 1 învinge cu totul tradi- 
tiile mai vechi. 

Sfera artistica, ale cărei mărturii ni s-au păs- 
trat atit de compact si in număr atit de mare în 
catacombe, nu a fost, după toate probabilităţi'e, 
unica în pictura creştină dinaintea lui Constantin, 
cum par a demonstra urme de cicluri înrudite teo- 
retic și formal cu picturile din catacombe, diferite 
totuşi de acestea, urme ce se întîlnesc sub diverse 
forme în arta din epoca lui Constantin. Aceasta 
ar permite presupunerea că arta creştină din se- 
colul al III-lea s-a dezvoltat în mai multe centre, 
avînd o tendință fundamentală nouă unitară, dar 
evoluind în forme locale diferite, dintre care pen- 
tru una singură, pictura italiană funerară, dispu- 
nem de mărturii mai bogate. Dacă asa stau lu- 
crurile, probiema locului de origine a noilor idei 
artistice se complică în atare măsură încît abia 
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dacă mai putem spera sã- -i dăm vreodată un räs- 
puns si trebuie să ne mulțumim cu constatarea că, 
in epoca dinaintea lui Con stantin, a existat o pic- 
ură creştină, la baza căreia a stat o concepţie 
opusă celei clasice și în cadrul căreia, chiar de la în- 
ceput, s-a păşit cu hotàrire pe căi spre care arta 
stina din epoca următoare s-a întors în repe- 
rînduri. 

| aruncăm acum o privire spre secolele urma- 
e. Cum am amintit, în prima jumătate al se- 
solului al IV-lea a izbucnit din nou o luptă îm- 
potriva artei creștine figurative, la baza căreia sta 
o situaţie nouă. Creștinismul nu mai era o minori- 
tate persecutată sau tolerată, o mişcare ce se 
situa în afara statului ci devenise o religie de stat, 
preluase adică însăşi conducerea. Un asemenea pro- 
ces nu se petrece fără compromisuri, fapt pe care-l 
putem constata şi în domeniul artei. Constantin 
cel Mare își făcea rugăciunile în fata steagului pur- 
tînd semnul crucii (labarum), simbolul creştin al 
imperiului său; lucrul de care s-au temut scriitorii 
ecleziaști din secolul al II- lea, preluarea icono- 
latriei de către creștinism, începea i iarăşi sa devi- 
nă realitate, ceea ce explică opoziţia înverșunată a 
teologilor riguroși. Dar acum această opoziţie a 
fost zada arnică; o reacţie clasica se produce în 
dezvoltarea artei creştine. Ea se manifestă, în ce 
privește conţinutul, prin aceea că, în locul elemen- 
telor pur simbolice si alegorice, din arta pagina 
oficială sint preluate imagini cu caracter repre- 
zentativ și istoric. Cistiga teren concepţiile despre 
prezența antropomorfa a lui Hristos sı a sfinților, 
iar reprezentarea lor poate fi considerată ca o 
modalitate de adaptare la cerințele creştine a con- 
cepțiilor clasice despre cult, care-și gasisera ulti- 
ma lor expresie în deosebi în divinizarea impära- 
tılor. Hristos dă legi ca un demnitar profan, este 
reprezentat ca un stäpin al lumii, tronează în mij- 
locul sfetnicilor săi, a căror înfățișare și compor- 
tare concordă cu misiunea lor in lume. Aga ne 
apare pictura creştină reprezentativă în cele e do- 
ua scene legislative de la Santa ulis Hui. 7 in 
sfintului Ioan din Napoli, la San 
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autorităţii datorită căruia se intre- 
patrui ps mult mai mare decit in 
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istori 
atît în literatura, în poemeie 
în explicațiile didactice alc 
lui Paulinus din Nola? şi în 
a lui Nilus??, cit și la monumentele ce ni s-au pas- 
trat: la i la Santa Sabina, la arcul 
la Santa Maria M: la Santa 
la San Prisco la mauso- 
Placidia, la baptisteri iul ortodocsilor 
arhiepiscopala din Ravenna, la ca- 
ui Victor de la Sant’ Ambrogio din 
alte monumente, ale căror compoziţii 
originale, ca la Santa Agata Subura sau cele 
din absida bisericii San Paolo fuori le mura de 
la Roma, le putem deduce din copii res- 
taurări recente. 
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Geneza de la Viena® cu ilustrațiile fragmentelor 
manuscrisului Itala sau cu cele din aşa numitul 
Josua-rotulus, In acestea din urma intregui con- 
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5 umană, corespunzătoare reac piei pag "ine 
din | scoli Ei al IV-lea. Cu totul altfel ni se infáy- 
seaza mintatuı ile din Geneza. A disparut carac- 
terul funciarmente eroic al tuturor ilustraţiilor 





mai vdd. in care erau descrise importante eveni- 
istorice. Cel care nu cunoaste bine intim- 
plärile repreze putea crece ca e vorba de 
nevinovate scene bucolice, de i timplări cotidiene 
fără însemnătate sau de poetice. Păstor 


păzesc turme sau se string în jurul co rtu- 
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a conţinutului, nici un fel de fapte mari, nici 
eroi care să apară la tot pasul, pentru a captiva 
şi a ține încordată imaginaţia privitorului. Nou 
nu este însă aici caracterul de gen — acesta apare 
destul de des si în perioadele clasice anterioare. 






Noutatea stă în aceea că întîmplări simple au 
acelaşi rol ca în antichitate faptele zeilor sau ale 


eroilor. Ca si acestea, ele ne introduc într-un timp 
mitic-istoric, descriindu-i intimplärile minunate, al 
căror conţinut însă nu-l mai constituie gloria în- 
temeiată pe merite fizice sau materiale şi nici o 
asemănare fizică cu divinitatea, ci istoria unui 
popor ales, călăuzit spre binele întregii omeniri 
de mîna Domnului — care şi apare infátigat con- 
cret in unele miniaturi — de-a lungul a tot felul 
de pO d ȘI întorsături ale soartei spre un ‚sel 
5 ecunoscut acestui popor, hotărit pentru veșnicie 
de providenţă. Imaginile istorice dobindesc c astfel 
o nouă semnifica wie: 

1) Neobisnuitul, 


elevaţie nu mai 


epicul de înaltă semnificaţie si 
sînt căutate în limitele meritelor 


naturale fizice și spirituale ale omului, ci în inter- 
venga unor forge supranaturale, de dincolo de 
simţuri. 

2) Prin aceasta însă figurile şi faptele eroice sînt 


gere a procesului istoric ne- 
nevoie de ele, întrucît factorul deter- 
minant în soarta omenirii a devenit providența 
divină, care se manifestă nu doar în anumite făp- 
turi ideale, ci în tot ce se întîmplă pe lume — fie 
că este vorba de destinele unui popor sau ale con- 
ducătorilor lui spirituali, fie că privește soarta 
anumitor oameni. Imaginile se transformă în 
mărturii, ficţiunea poetică este înlocuită de nopiu- 
nea de adevăr istoric „non inanis aut anilis 
fabula“, scrie Prudentius, „historiam pictura re- 
fert, quae tradita l veram vetusti temporis 
monstrat fidem" **, 


detronate, noua intele 
maiavind 


est 
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In ; Felul acesta idealismul esențialmente trans- 
cendent al noii arte creștine înlocuieşte divinizarea 
* Peristephanon, Hymn 9; Migne, P. L.,* t. 60, c 
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dar într-un mod cu totul contrar stilului ei, o 
întreagă lume de „Compoziții plastice. Iau naștere 
marile cicluri de imagini istorice cresti: 
arta medievală a revenit de atitea ori 
sebit de important faptul ele au aj 

n care noile S pacco imagistice se aso- 
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a nastere astfel, 
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acesta irar 
creştine ce a urmat ca eleme 
fundamentale. De fapt, încă din secolul al V-lea, 
e şi-au pierdut in mare parte caracterul lor cla- 
Sic. Căci, pe măsură ce conceptia crestinà se sub- 
stituie celei cl asice si sar- 
cinile povestirii formale ale 
tei antice îș rămăşiţe ale for- 
| şi-o mai putuseră 
reacția ce se pro- 

usese în IV-lea. Cu viria „adeva- 
i“ asupra gan degarte ale lucrurilor“ din 
Homer sau ale lu A aspirația spre frumu- 
i fizice igi pierde și ea 


au fost în felul ismise noii 
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orice înrîurire as supra imaginaţiei și nu în favoarea 
unei imitații naturaliste a realităţii, ci a unei ti- 
pizări antinaturaliste, care se apropie de modelele 


din natură numai atît cft 
telegerea noilor motive 
prezentate. In ump ce in 


este 
realiste ce se 
trecut 


necesar pentru În- 
cereau re- 


le fizice ale 


meritele 


eroilor de seama erau elementul definitoriu, acum 
dispare- interesul pentru trăsăturile individuale. De- 
vine ferent cum a aratat O persoană anumită. 





Decii in 


procesul istoric, singură demnă de a 
fi nfățișată a dev renit voinţa divină, ale 


iie sint oamenii In totalitatea lor. 


carel 





În mod similar si ca 
] scheme ideale. 


Irul şi accesoriile se reduc 
Fără a se reveni la idealitatea 


* „inania 
machum, 11, 


rerum 


somnia", in Prudentius contra Sym- 
45 şi urm, 


Migne, P.L., 60, 183. 


abstractă a repr ezentării spaţiului din pictura ca- 
tacombelor, „iluzia“ cac dui naturalist este totuşi 
limitată la aluzii care au rostul nu de a imita 
forma si înfăţişarea reali ci, ca inscripţiile de pe 
scenă în epoca lui Shakespeare, doar de a indica 
situaţia în care s-a petrecut seria de evenimente 
miraculoase si memorabile — limitate în timp si 
spaţiu şi totuși importante pentru toti oamenii $i 
prin aceasta universale, realităţi istorice de necon- 
testat şi nu amägiri. 

Orientarea antimateriala şi supranaturală, pe 
care am înregistrat-o la pictura din catacombe în 
pragul artei creştine, ca fiind un titlu de drept şi 
un program al acesteia, este nu doar antiantică, în 
raport cu creaţia din secolul al IV-lea, ci actio- 
nează în continuare în chip pozitiv, creator de 
stil, transformind treptat în cursul secolului al 
V-lea compoziţiile şi formele într-un mare stil 
hieratic ce-şi întoarce cu totul privirile de la na- 
tură și se întemeiază pe eliminarea dt mai radi- 
calà a efectelor corporale. Punctul culminant al 
sstui stil îl reprezintă, în cadrul culturii antichi- 
tăţii, arta secolului al VI-lea. În mozaicurile de la 
San Vitale sau de la Sant’Apollinare Nuovo din 
Ravenna, de la Santi Cosma e DamianoW%, din 
oratoriul San Venantius de la Roma, ca şi în 
miniaturile codicelui din Rossano“ si în alte ma- 
nuscrise din secolul al VE lea se desavirgeste actiu- 
nea de revalorizare totală a artei, începută odată 
cu pictura din catacombe. 





Acest proces istoric, care se desfășoară de-a 
lungul a trei secole, nu mai poate fi interpretat ca 
reprezentînd, asa cum se credea, o fază de declin 
a artei, dar nici, cum se obișnuiește să se creadă 
astăzi, ca O ev olutie consecventa si fireasca. Pro- 
cesul acesta înseamnă nașterea, lupta si biruința 
unei idei noi în domeniul artei, a unei noi con- 
cepţii despre artă, opusă celei vechi prin concen; 
trarea şi puritatea cea mai spirituali zată a formei 
— paralel cu noua credinţă, ea însăşi o nouă cre- 
dință —, o concepţie care — fapt tipic pentru 
astfel de procese — trebuie să facă, pe măsură ce 
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Basilicä construită între 310—313, aproape ín intre- 
gime terminată sub Maxentius; Constantin i-a adăugat 
doar absida de la nord, este totuși numită și basi- 
lica lui Constantin. 

Ridicat în cinstea victoriei sale asupra lui Maxentius, 
în anul 312 e.n. 

tidicat în anul 203 e.n., în amintirea victoriei lui 
Septimius Severus asupra partilor. 

Discipolii şi adepţii lui Aristotel. 

„Arta paleocreștină de la începuturile ei pină la mij- 
locul primului mileniu“, 

„Lauda sufletului“. 

Rugăciuni care fac parte din sistemul de reglementări 
monastice atribuite lui Ciprian, episcop de Cartagina 
(c. 200—258). 

Alois Riegl, Industria artistică romană tirzie după des- 
coperirile din Austro-Ungaria in conexiune cu evolulia 
generală a arlelor plastice la popoarele medileraneene, 
Viena 1901. 

Coloana lui Antoninus Pius (161 e.n.) şi cea a lui Marcus 
Aurelius (174 e.n.) au fost ridicate la Roma, după mo- 
delul columnei lui Traian (113 e.n.). 

Patrologie sau patristică: cunoașterea vieții si operelor 
părinţilor bisericii, adică a celor mai de seamă teoreti- 
cieni si exegeti ai creștinismului din primele secole 
ale apariţiei sale. 

Apărători ai credinţei creștine; îndeosebi scriitorii bi- 
sericesti din secolul al II-lea. 

Hugo Koch, „Problema paleocrestinä a imaginilor pic- 
tate, după izvoarele literare“ (Cercetări în legătură cu 
religia si literatura Vechiului şi Noului Testament, Serie 
Nouă, Caietul 10), Göttingen 1917. 

Quintus Septimius Florens Tertullian, apologet al bise- 
ricii, din Cartagina (c. 160—c. 220). 





Apologeti si scriitori crestini, unii ca Iustin si Ireneu 
incercind o adaptare a conţinutului creștin la formele 
conceptuale ale filosofiei grecesti, altii ca Tatian, Ter- 
tullian, Arnobius, manifestind o aversiune categoricä 
faţă de orice apropiere: de filosofie. Tendinţa de recon- 
ciliere cu filosofia și ştiinţa greacă porneşte din Alexan- 
dria; Origene este printre adepţii neoplatonismului. 
„Trebuie să i ne închinăm în adincul inimii noastre“; 
Filosof alexandrin, polemist anticrestin, a cărui operă 
scrisă între 176—178 este cunoscută prin faptul că a 
fost combătută de Origene într-o scriere a sa (Contra 
Celsum). 

Este vorba de Conciliul din Elvira, în Spania, care a 


interzis, în termeni de altfel vagi, imaginile și frescele 
în biserici. 





Episcop de Nazianz și Constantinopol, Părinte al bise- 
ricii răsăritene (330—c. 390). 
Părinte al bisericii răsăritene (325—394). 
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IDEALISM ŞI NATURALISM 
IN SCULPTURA ȘI PICTURA GOTICĂ” 


Introducere 


Înțelegerea tot mai adincà a vieţii politice, juri- 
dice, economice și religioase a evului mediu este 
fără îndoială unul din marile titluri de glorie ale 
istoriografiei din ultima vreme. Cum spunea Be- 
low!, nicicînd istoria nu s-a scris cu atîta obiec- 
tivitate, şi acest lucru este valabil nu numai pen- 
tru critica izvoarelor, ajunsă la gradul cel mai 
înalt de exactitate. Nicicind n-au fost mai mari 
multitudinea unghiurilor de veder re și capacitatea 
de a face mai bine înţelese chiar perioade foarte 
îndepărtate si, în esenţa lor, străine nouă şi nică- 
ieri acest progres, care este rezultatul acţiunii com- 
binate a extinderii si adincirii continui a studiilor 
istorice şi al îmbogăţirii crescînde a conștiinței 
noastre culturale, nu este mai evident decît in 
modul de abordare a istoriei evului mediu. 

Nu astfel stau însă lucrurile cu istoria artei 
medievale. Scrierile din timpul din urmă asupra 
artei medievale sînt totuşi numeroase, chiar dacă 
nici pe departe atît de numeroase ca " acelea con- 
sacrate artei antice sau artei Renaşterii, Au fost 
de asemenea scoase la iveală, în toate domeniile 
artei medievale, o mulţime de fapte noi care au 
creat în chip exemplar pentru unele dintre aceste 


* Studiul este inclus în volumul: Max Dvořák, Kunstge- 
schichle als Geistesgeschichie, Piper Verlag, München, 1928, 


124 





125 





domenii — si ne gindim aici la opera monumen- 
tală a lui Dehio despre arhitectura bisericească a 
evului mediu — o bază trainică pentru orice tra- 
tare științifică viitoare a acestei probleme. 

Nici unui observator atent nu-i poate scăpa 
totuși faptul că interpretarea nu a ţinut deloc pa- 
sul cu stabilirea faptelor. Lucrul acesta este iz- 
bitor mai ales în ce priveşte aprecierea picturii și 
sculpturii medievale. În cercetarea faptelor exte- 
rioare care le explica nasterea, in surprinderea co- 
nexiunilor cronologice si locale, în definirea și deli- 
mitarea diferitelor şcoli, în examinarea critică a 
monumentelor s-au obținut numeroase si excelente 
rezultate; în explicarea fenomenului artistic general, 
pe care operele ae pictură si sculptură îl întruchi- 
pează — fiecare în parte şi toate laolaltă — s-a 
făcut în sch imb. foarte puţin si chiar puţinul care 

s-a făcut este departe de a ne mai satisface astazi. 


Încercarea admirabilă, impunătoare, a lui 
Schnaase? de a defini arta medievală în ansamblul 
ei pe baza „motivaţiilor ei exterioare si launtrice“, 
este veche de aproape cincizeci de ani şi porneşte 
cel mai adesea de la premise pe care le ştim as- 
tăzi depășite, şi intenabile. De atunci nu ne-am 
apropiat însă prea mult, cu toată cunoașterea 
mai precisă a faptelor, de sensul artistic al sculp- 
turilor ȘI picturilor medievale, de înţelegerea lor 
ca mărturii ale názuintelor artistice proprii evului 
mediu, năzuinţe care nu sînt mai puţin importante 
şi demne de atenţie și care nu au influenţat evo- 
luţia ulterioară a artei în mai mică măsură decît 
arta antichităţii clasice sau a Renașterii italiene. 
Märetie si forță creatoare sint atribuite îndeobşte 
numai arhitecturii medievale si doar în mică mă- 
sură si indirect operelor de artă figurativă”; cu 
rare „excepţii (de care vom mai vorbi) acestea din 
urmă sînt tratate, mai mult sau mai puţin con- 
stient sau nu, lucru cu care nici Schnaase nu era 
de acord, doar ca „documente istorice“ şi ca „măr- 
turii ale unor etape primitive ale evoluţiei“, ca va- 
lori relative ale unei perioade de tranziţie și nu- 


* Dehio, Kunsthistorische Aufsätze, München 1914, p. 63, 
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in relaţie, poti demonstra cu destul ușurință cá 
antichitatea a supravie quit sfirsitului ei oficial şi 
ca Renasterea s-a facut simțită înainte de începu- 
tul ei oficial; îți scapă însă tocmai ceea ce-i este 
propriu artei medievale, tocmai elementele care-i 
dau valoare si care imprimă creaţiei picturale și 
sculpturale o orientare fundamental nouă. 

Nu vrem să spunem prin aceasta că nu a exis- 
tat pînă acum preocuparea pentru calităţile artis- 
tice specific medievale ale sculpturilor si pictu- 
rilor romanice sau gotice. Ele au fost subliniate 
în repetate rînduri şi studiate pe monumente, şcoli 
sau perioade diferite. Dar tocmai incertitudinea 
ce domneşte în această privință, faptul că se os- 
cilează între afirmaţia emfatică subiectivă şi acu- 
mularea de obirati incoerente, dovedeşte cît se 
poate de limpede cît de acută este lipsa unor teme- 
iuri sigure și a unor puncte de vedere istorice clare. 
Aceste lipsuri încep sa fie recunoscute si se face 
tot mai resimţită necesitatea de a se depăşi această 
incertitudine prin aprofundarea valorilor artistice 
specifice ce stau la baza artei medievale, precum 
si prin înţelegerea unitară, organică, a caracteru- 
lui ei general, — cum le-a ar pina la un 
punct, perioada romantică. Numai ca interpre- 
tarea romantică, fantastică şi construită exclusiv 
pe baza curentelor pe ale prezentului, s-a 
destrămat inevitabil, fără a mai avea vreun succe- 
sor din momentul în care naturalismul artistic și 
criticismul istoric au preluat conducerea şi în ce 
priveşte atitudinea faţă de arta veche. Cit de pu- 
ternică a devenit conștiința lipsurilor din acest do- 
meniu, cît de mult s-a pindi convingerea că 
vechea înţelegere a lucrurilor este nesatisfăcătoare, 
o dovedește primirea favorabilă de care s-a bu- 
curat încercarea lui Worringer de a da ca prin 
farmec în lături toate vălurile care ascundeau pînă 
acum privitorului modern esenţa artistică a artei 
medievale*. Fără să tina seama de documentaţia 
istorică existentă si limitindu-se în chip arbitrar 





* W. Worringer, Formprobleme der Golik, München, 


19114. 
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la o trăsătură, e adevărat foarte caracteristică a 
artei medievale, Worringer şi-a întemeiat conside- 
rațiile, scrise dealtfel cu strălucire, pe noţiunea, 
construită pe etnopsihologie, a voinţei formative 
gotice, datorită căreia tot ce au inventat din pro- 
priu impuls popoarele nordice pe plan artistic di- 
feră de creaţia artistică a Orientului antic și de 
creaţia clasică. Goticul devine astfel trăsătura ca- 
racteristică latentă sau manifestă a întregii evo- 
luti artistice a popoarelor nordice pina in mo- 
mentul in care această evoluţie a fost întreruptă 
de influența Re enaşterii; el rec levine ulterior o tră- 
sătură, o caracteristică, pe măsură ce nordicii se 
emancipează de această influență. Oricit de spec- 
taculoase ar părea la prima vedere argumentele lui 
Worringer, punctul său de pornire — o concen- 
trare „gotică“ a artei noilor popoare asupra unor 
probleme ale potenţării supr rasenzoriale a expre- 
siei, concentrare existentă apriori, opusă realităţii 
și deci oricărui tip de naturalism — se transtormă, 
la o examinare mai atentă, într-o construcţie ar- 
bitrară, care poate face mai bine înţelese unele 
fenomene | importante ale artei medievale, dar care, 
faya de situaţia istorică complexă, este încă mai 
fantastică decit conceptele stilistice abstracte ale 
romanticilor. I e un drum mai rodnic merg unele 
studii parțiale din domeniul arhitecturii pa leocres- 
tine și medievale, la care voi reveni mai tirziu, 
dar care nu reprezintă decît primi paşi spre o în- 
jelegere a semnificației artistice a sculpturii si pic- 
turii medievale eliberate de ideile preconcepute şi 
neîntemeiate ce circulă încă. 


Dacă ajungem să înțelegem atit de greu sen- 
sul artistic specific al sculpturii şi picturii medie- 
vale, aceasta se întîmplă mai ales pentru că nu 
cunoaştem sau nu luăm SC ae în considerare 
temeiurile spirituale generale ale artei medievale. 
Se afirmă frecvent că arta medievală are la bază 
o concepţie eminamente religioasă, trecindu-se cu 
vederea faptul că această concepţie a avut asupra 
dezvoltării artei nu numai influenţe negative, ci 
şi pozitive, creind idei si valori fundamental di- 
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luda lor imanentà și autonomă. Aceasta nu în- 
seamnă citusi de puţin că, mîndri cá am rezol- 
vat, așa cum s-a cerut uneori în ultima vreme, 
probleme ale istoriei artei în sfera ei proprie de 
acțiune, trebuie să lăsăm la o parte cunoştinţe, 
oferite fie de cercetarea în continuu progres a 
altor domenii ale vieții spirituale a evului mediu, 
fie de monumentele ei literare originale, care ar 
putea contribui la aprecierea, la evaluarea situa- 
dei spirituale generale a evului mediu. Nu însă, 
așa cum s-a încercat pe vremea lui Schnaase, pen- 
tru a pune fenomenele artistice în relaţii cauzale 
cu apariţia unor noi situații economice, sociale, reli- 
gioase, operaţie ce s-a dovedit de mult infruc- 
tuoasá, şi nici pentru a deriva conţinutul spiritual 
al operelor de artă medievale din scrierile marilor 
teologi medievali, a căror influență asupra artei, 
dacă a existat, cu greu poate fi circumscrisă isto- 
riceste. 





Pentru aprecierea corectä a operelor de artá 
medievale, a conţinutului lor spiritual ce se abate 
de la tot ce ne este familiar, a modului in care, 
în funcţie de acest conţinut, evo'ueazá relaţia pe 
de o parte cu ideile transcendente, pe de alta cu 
faptele reale si cu bunurile naturii si ale vieţii — 


= 


sursa cea mai importantă a mutatiilor interne în 
arta medievală —, punctul de sprijin cel mai va- 
loros nu trebuie căutat doar în arta însăşi, ci în 
ceea ce este comun tuturor curentelor epocii şi tu- 
turor fenomenelor istorice, asupra cărora concep- 
qa medievală creștină ce le-a stat la bază şi-a 
exercitat influența. Asa se face că întîlnim mo- 
mente ale evoluţiei care, transpuse în imagini, nu 
au nimic comun cu ceea ce în mod obișnuit cerem 
artei, de pildă în literatura medievală, în marile 
dispute si sisteme teologice, în aspiraţiile stiingi- 
fice şi în elementele de cultură ale evului mediu, 
fie exprimate univoc în înseși monumentele de 
artă, fie elucidate prin cercetarea acestor domenii 
în atare măsură încît semnificaţia în artă a ana- 
logiilor corespunzătoare nu mai poate fi pusă la 
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succes. U Julizarea lor intt-o descriere 
i 0 epocă anumită poate fi 
in chip euristic, 
E "C in expunerea ur- 
in prob lem 1a concretă a des pi 1nderii unor 
noi pentru judecarea operelor de artă, ceea 
cum am arătat mai înainte, constituie unul din 
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ideratele cele mai importan te ale istoriei artei 











mul artei gouce. Ce trebuie să înţelegem 
prin aceasta: 
Deosebit 








idealismul artei « clasice, el îşi avea 
originea în spiritualismul iei creștine despre 
lume sı se întemeia iruinţa unor sensuri ab- 
stract ideale asupra perfecțiunii formale, pe dorni- 
natia spiritului asupra materiei. Această situaţie 
limitează la stilul gotic, ci caracterizează în- 

Í 


nu se limi 
dincolo de el, a fost un 
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1i sensul unui subiectis ism spiritual, inlo- 


cuind senzualismul artei clasice mai vechi cu do- 
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să se ridice întreaga artă medievala*. Din această 
nouă orientare fundamentală a imaginaţiei, care a 
ficut în primul rînd posibila pătrunderea popoa- 
relor germanice în sfera vechii arte mediteraneene, 
s-a născut, cînd printr-o dezvoltare treptată, cînd 
prin mutații bruște, o artă nouă, care pare a în- 
semna un regres, pentru că se mișcă într-o altă 
direcție decît cea pe care ne obisnuisem a o con- 
sidera ca întruchipînd ideea de progres. Ea a ră- 
pit formelor artistice tot ce era expresie a apoteo- 
zei artistice a omului ca apariţie senzorială, tot 
ce exprima forțele raționale ce determină mis- 
carea materiei, matematizînd în schimb masa ar- 
hitectonica inerta, amorfă, „barbară“, imprimin- 
du-i, printr-un ritm si o construcție „tainică“, o 
idealitate funciară transformind-o în expresia 
unor idei abstracte, dînd reprezentării plastice un 
sens mai adînc, spiritualizînd- -0 în însăşi esența ei, 
ridicînd-o cu alte cuvinte de la rangul de i imagine 
obiectivă de cult la cel de confesiune, fapt, „in 
ovo“? și pentru toata evoluţia ulterioară, de im- 
portanță hotăritoare. Toate acestea, ca gi alte fe- 
nomene conexe, ne deschid, dacă încercăm sa 
punem la baza cercetării puncte de vedere istori- 
ce obiective, perspective noi asupra artei medie- 
vale timpurii şi a celei romanice; ele ne apar nu 
doar ca un efort de a se smulge din tradiţia antică 
si ca încercări si tatonări pentru găsirea unor so- 
luţii noi, tebnice si practice, pe linia naturalismu- 
lui, ci ca o bază de sine stătătoare a unei mari 
perioade artistice spiritual t-idediiste care a creat 
in artă, ca si în celelalte domenii ale culturii, noi 
valori şi temeiuri pentru dezvoltarea omenirii. 
De acest antimaterialism al antichităţii târzii 
și al evului mediu timpuriu, idealismul gotic se 
deosebea totuși în mod esențial. În timp ce pentru 
primul materia în sine nu însemna nimic sau era 
in orice caz secundară din punctul de vedere al 








* Despre această mutație esențială în înţelegerea artei 
se găsesc numeroase mărturii în literatura patristică şi medie- 
vală, I ia a fost formulată în chipul cel mai pregnant în cunos- 
cutele versuri, cu care abatele Suger a împodobit ușile de 
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evoluției. spirituale prin arta,-in evul mediu tîrziu 
relația dintre supranatural şi percepţia obiectivă 
s-a complicat enorm. 

umai pentru artă — 
lemei ar fi util să ne 
s-a constituit această 
oncep;ii despre lume a 
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cu statele naţionale si 
1 și militariste, întemeiate 
ptul natural; n-au mai ramas din ele decît 
zembra disjecta; sensul bonn ca re-şi avea sursa 
i n naiv, s-a pierdut şi ele au de- 

venit la fel ipsite e de valoare ca o scriere pe ca- 
re nu o i e citi. Le-a înlocuit doctrina despre va- 
ioarea absolută a sufletului omenesc şi despre un 
ethos întemeiat nu pe forță sau pe drept, ci pe con- 
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ving $1 pe comuniune de ginc iire, Această doc- 
trină era un produs comun al filosofiei antice şi 
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al crestinis ui $1 faptul cà ea a preluat conduce- 








os mare măsură decît rás- 
stia adinca ce despar- 
ă şi o umanitate nc uá. Noile 
i umanități ca 
adevăr, ca valoarea călăuzitoare supremă, 
e toate celelalte erau date la o parte ca 
ecundare și indiferente. Cultura antică a decăzut, 
nu pentru ca a lost năpădită de barbari gi nici 
pentru cà a fost părăsită de cei 1 buni (Seeck)?, 
ci pentru că cei mai buni au simţit că au alte in- 
datoriri decit ce le cerute de concepţia despre viaţă 
a şi de instituţiile antice. Științele pozitive, 
literaturile ee artele naturaliste au decăzut 
pentru cà marii ginditori au fost absorbiți de o pro- 
lematica ce le “depășea; acești ginditori au tăcut 
mult mai ge decit structura exterioară și interioa- 
ră a unei religii noi; dacă antichitatea a produs, du- 
pă spusele lui Dilthey, o cultură estetico-senzorială, 
prin puternica şi multise sculara concentrare a imagi- 
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135 nației şi gîndirii asupra unor idealuri pur spirituale, 


aracteristică vieţii spirituale a antichităţii creştine 
şi a evului mediu ti impuriu, au devenit posibile acea 
întrepătrundere a tuturor re lagiil o şi problemelor 
vieţii cu valori pur spirituale, acea predominare a 
devizului ȘI sentimentelor morale proclamate ca 
obiective de către subiect, care reprezintă premisa 
cea mai importantă a tuturor progreselor culturale 
ulterioare. 

Această deplasare a centrului de gravitate de la 
percepţia senzorială si de la organizarea vieții pe 
baza voinței şi puterii spre o concepţie întemeiată pe 
un mod de simfire și pe curente spirituale n-ar fi 
avut efecte atît de adinci, dacä nu şi-ar fi început 
marsul triumfal sub forma unei cerințe religioase 
absolute, care nu cunoaște decît țeluri s supralumesti. 
Totuși spiritualismul extrem, care a înmormîntat, 

devalorizindu-le, vechile culturi, a trebuit, in mă- 
sura în care a început să 1 


intervină prin biserică în 
toate aspectele vieții, să se acomodeze cu situații- 
le reale noi care s-au produs în urma marii răstur- 
nări spirituale, a desprin derii de toate detehninäntele 
culturale clasice si a inriuririi exercit ate de noi po- 
poare, În felul acesta a apărut problema care a 
polarizat toate preocupările spirituale ale evului 
mediu, la care au meditat toţi gînditorii medievali 
şi care reprezintă cheia pentru înţelegerea 1 întregii 
concepții despre | lume și despre rinduielile ei: pro- 
blema relației dintre idealurile suprasenzoriale şi 
„lume“, dintre legea naturală şi cea supranaturală, 
dintre principiul spiritual absolut al rostului trans- 
cendent al vieţii ȘI tot ceea ce natura, viaţa, dezvol- 
tarea istorica îi op unea sub torme de condiţii şi 
bunuri pământeşti“ 





Pornind de la această problemă sau, mai bine 
zis, de la eh complex de probleme, s-a dezvoltat 
sistemul specific al vie ii spirituale a evului mediu 
tîrziu; punctul lui de plecare şi totodată întruchi- 





* E. Troeltsch in „Die Soziallehren der christlichen 
Kirchen und Gruppen (Tübingen 1912)? dă acestor premise 
generale ale vieţii spirituale a evului mediu formularea cea 
mai pregnantá, mai fericità si mai instructivä. Pentru cele 
de mai sus si pentru rindurile urmátoare vezi indeosebi pag. 
181 gi urm. 
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parea lui cea mai desavirsitä a fost biserica medie- 
vală, păstrătoarea si transmigátoarea graţiei si re- 
velagiei divine, a acelor bunuri spirituale de mare 
profunzime și idealitate, care, în concepţia cresti- 
na, se situau deasupra tuturor celorlalte si, prin 
însuși acest fapt, forța determinantă a unei 
complete reevaluări a tuturor valorilor pamintesti. 
Biserica se întemeia pe ideea teosoficá a unui stat 
divin, a lumii de dincolo, dar, ca in cazul vechii 
stoa, aceasta a dus, prin forţa lucrurilor, dar mai 
ales prin dezvoltarea şi aplicarea consecventă, 
autonomă, a ideilor creştine de bază, la o relație 
nu doar negativă, ci pozitivă față de lumea reală, 
cu bunurile, drepturile, sarcinile si îndatoririle ei 
profane, pe care nu le-a mai negat în măsura în 
care acest lucru se întîmplase în perioada evului 
mediu timpuriu, ci le-a dat un conţinut şi 
un sens nou. Lumea a fost redescoperită si reinter- 
pretatä nu pornindu-se de la unele elemente ino- 
oatoare sau de la vechi reminiscenfe, ci in mod 
esential, pe baza spiritualismului medieval struc- 
tural: au apárut un ethos nou, o ştiinţă nouă, o 
poezie nouă, o nouă concepţie despre lume, carac- 
terizate, cum ni se pare, prin relativism religios, 
filosofic si istoric. Viaţa a capatat o noua valoare 

ca fiind locul de desfășurare a unor fapte meri- 
torii, natura a căpătat o semnificație nouă ca fiind 
mărturia atotputerniciei și înţelepciunii lui Dum- 
nezeu. Formațiunile naturale, sociale si politice, cu 
ierarhizarea pe care o implicau, a datoriilor si 
drepturilor, sînt integrate, ca operă a providengei 
si ca trepte necesare ale unei evoluţii a omenirii 
cu finalitate supraterestră, în instituţia atotcu- 
prinzătoare organizată pînă la ultimele ei con- 
secinte, a bisericii. Aceasta, cu toate că obligată în 
multe privinţe la aplanarea pe căi violente sau 
sofistice a contradicţiilor, trebuie totuși privită 
ca prima mare încercare izbutită, neîntrecută in 
ce priveşte îndrăzneala si energia folosite, de a 
integra într-o formă unitară de organizare spiri- 
tuală a omenirii, pe o bază spirituală si întemein- 
du-se pe o explicaţie idealistă a lumii, întreaga cul- 








137 tură cu toate condiţionările ei naturale si istorice. 










La baza ei au stat 
riri filosofice şi etice ale antichităţii, de la Pla- 

istotel și Cicero la Stoa şi la dreptul ro- 
man, au stat dezvoltarea ideilor cr estine si toate 
e și diversele elemente de cultură, nationale 
regionale”. Această combinaţie, care s-a produs, ca 
şi topirea unor substanțe chimice eterogene, la 
temperaturi înalte, sub presiunea unei atitudini 
față de marile probleme ale existentei ridicată | 
cea mai înaltă rare, a dus însă 


tá tensiune si concent 
la ceva cu totul nou si de sine stătător. S-a ajuns 


cele mai importante cuce 
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ton, Ari 


























nu numai la o „politeia“ care 
depäsea cele mai îndrăzneţe Plator 
și Augustin, dar si la icală a 
tuturor căilor spre cunoaștere si spre cc ştiinţa 
morală, la un nou sistem de gîndire și de simţ ire 
unitar, impunător, care, prelucrind înt reaga masă 
a al pu spirituale mai vechi, cuprinzind scolas- 
tica și mistica, conţinea si primele elemente ale 
curentelor atit rationaliste cit şi idealiste ale tim- 
purilor noi, la un sistem în care antichitatea era 


nu doar lăsată la urmă, ci definitiv depăşită, în 








1 
est sistem ciudat, de o infinitá complexit. ate 
;ficialiti se reflectă în arta evului mediu 
Ea a şi fost numită, făcîndu-se aluzie la 
subtilitatea construcţiilor ei, scolastică în piatră, 
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ceea ce nu se justifică decit în sensul cà este vorba 


de două fenomene paralele avînd la bază o mu- 
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tatie culturală mai adinca. Echilibrul fundamental 
ee explicatia metafizică a vieţii și recunoaşterea 
Vieții cu situațiile ei concrete, care stă la baza a- 
estei mutații, îl regăsim și în arta gotică. Expre- 
sia ei supremă, de mare amploare, o constituie 
uriagele construcţii Tae al şi aceasta nu pentru 





că ea ar fi fost, ca arta egipteană, pur hieratică, 
și nici pentru cà arta religioasă să ar fi creat soluții 








care să reprezinte sursa unică a concept ilor artis- 
tice, ci pentru că marile catedrale erau întruchi- 
parea cea mai pură a insti sericil, 


tutiei lumesti a bi: 
zim egalopoli isuri 


le. Tre- 


un simbol al epocii, ca ast: 





* Cf. E. Troeltsch, op. cit., p. 182 urm, 
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buie sa ne ferim insa sa extrapolam aici idei mo- 
























derne; sustrágindu-se oricărei posibilități de com- 
parare, catedr alele gotice au reprezentat o creație 
u totul specific medievală. Oamenii locu- 
u pea oraşe mici, apăsătoare, cu uliti 
înguste şi case întunecate, spiritual si 
1 dar aceiași oameni cil care 
nar a sfida orice legătură cu pam! care se ri- 
dică ușoare spre înălțimi ameţitoare, 
care nu au nici unele sau puţine elemente locale, 
la construirea cărora participau atit artişti din 





artişti veniți de la mari dis- 
comune ale multor generații ȘI 


au apărut ca sim- 
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u cit ȘI 


care, opere 





tante și 
popoare, ale 1 
| imparat pamint, ca expresie 
ilor care propuneau omenirii, prin purificarea 
Oo existentà mai in altă. 
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tregu crestinıtafl, 









cerurilor pe 





intesti, 


edificii relația dintre lume si statul 


n aces 
divin ne apare ca o relaţie nouă între spirit si ma- 
erie 
on Amer etas de puti 
Arbitectuya gotica nu a incercat cılusı de putin 





limi Catedralele gotice sint con- 
structli uriașe în piatră și urmăreau să fie recep- 
atare. În intenția lor ele sînt total dife- 
basilicele paleocrestine, la care miezul ma- 
trebuia să existe, artis- 





matei rta. 





tate ca 


a] construcției nu 


"bind, pentru privitor şi dispărea de aceea 
jac. antimaterial, prin dinamice efecte spa- 
distanță, prin lumini şi umbre, prin alter- 
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Cui orilor. 

Nici vorbă nu poate fi de așa ceva la edificiile 
ic e nu şi-au renegat niciodată carac eral ion 
le construcții în piatră. Ele se apropiau prin aceas 

i romanica, de care se 


of 
anterioarà 


i : ^ 
in mod radical. În timp ce in 
dualismul conceptiei despre 





romanice, 
A 2 à i 
ne se manifesta prin asocierea brutalà a mate- 





ucţiile 











iei plăsmuite în fori ma elementară a zidului și 
stilpului cu o organizare compozitionala ab- 
s w 
"ac in arta gotica materia alul, masa str uctivă, 





piatra ca element al construcţiei igi pierd, rami- 
nînd totuși factori ai efectului general, din auto- 












nomia si autotelia lor, devenind exclusiv expresia 
unei idei artistice unice, superioare, aşa cum se 
întîmpla și în arhitectura greacă, totuși cu deo- 
sebirea epocală că, în timp ce în aceasta din urmă 
era vorba, în invenţia si materializarea ei artis- 
tică, de o întruchipare si transformare artistică a 
forțelor obiective, materiale ce stau la baza con- 
strucției, a gravităţii, a rezistenței fizice si a în- 
frîngerii ei, de o vitalizare mecanică a consistentel 
materiale, in arta goticä tocmai aceste forte sint, 
in vederea efectului artistic urmárit, pe cit po- 
sibil excluse si ascunse, iar materia trebuie si se 
supună altor forțe, care nu corespund esenței si 
comportării ei fireşti. Printr-o construcţie extraor- 
dinar de subtilă, care, chiar numai ca progres teh- 
nic, reprezintă un nou capitol în istoria omenirii 
— ea a fost concepută în orice caz, ceea ce este 
un moment semnificativ pentru toate explicaţiile 
istorice si sistemele pozitiviste, nu ca o cucerite 
tehnică, ci în vederea unor scopuri pur spirituale” 
— au putut fi învinse două însușiri fundamentale 
ale factorilor materiali, apăsarea, legătura lor cu 
pămîntul şi pe de altă parte, coerenţa, compacti- 
tatea lor, iar materia a fost pusă, fără a fi cu 
totul dematerializată, în slujba unei voințe artis- 
tice supramateriale, a unei voințe care, evident, nu 
era, ca în epoca barocă, individuală, ci se înte- 
meia pe idei generale ce stăpîneau omenirea. Ca 
$i cum nu ar sta pe pămînt, catedralele gotice se 
înalță peste orașe într-un verticalism fără limite, 
uriașe şi totuși uşoare, topindu-se în spaţiu, cres- 
cînd liber ca natura vegetală şi totuși supunin- 
du-se pînă la ultima filă 116 unei ordini imanente 
care, ca legea divină şi ca autoritatea spirituală 
şi profană ce o reprezintă în viaţa bisericii şi a 
statului, le orînduiește pe toate, cuprinzindu-le în- 
tr-o unitate ideală si universală. 

În acest organism artistic, care putea să crească 
de-a lungul multor decenii, fără sa-și piardă uni- 


* Nu este desigur o întîmplare că începuturile ei datea- 
ză din epoca paleocrestinä, cînd noi cerinţe spirituale au 


determinat aspirația spre o dematerializare a construcţiilor, 140 
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tatea, tocmai pentru că această unitate nu se baza 
pe o formă izolată, închisă în sine, ci pe un prin- 
cipiu imaterial, arta imitativă nu putea avea o 
însemnătate de sine stătătoare”. Acest lucru pare 
paradoxal, dacă ne gîndim la numărul nesfârșit 
de opere plastice cu care au fost împodobite ca- 
tedralele și care reprezintă o renaştere a sculpturii 
monumentale, sau dacă ne reamintim mulțimea de 
vitralii și de picturi murale din epoca gotică, păs- 
trate sau pierdute, care, în ansamblul lor, prin 
bogăția de subiecte si descrieri, ar reprezenta cu 
siguranță cea mai amănunţită cronică în imagini a 
tuturor timpurilor. 


ve 


Şi totuși această bogăţie era supusă unei con- 
strîngeri, nu era nici la exterior nici lăuntric li- 
beră, nu era liberă nici în raport cu clădirile pe 
care le împodobea si nici în relaţia cu natura si 
cu viaţa. O operă de artă a Renaşterii, o statuie 
de Donatello, o pictură de Rafael sau Tiţian sînt 
un microcosm, o lume în sine, nu numai în 
sensul că valoarea și efectul lor nu depindeau în 
mod esenţial de efectul clădirii căreia îi erau des- 
tinate, ci şi datorită faptului că cea mai mare 
parte a conţinutului lor artistic era autonomă, pu- 
tea fi înţeleasă și gustată fără a fi raportată la 
vreun sistem artistic supraordonat. Nu astfel stau 
lucrurile cu sculpturile şi picturile gotice. Seriile de 
statui care împodobesc o fațadă gotică sînt o parte 
integrantă a acestei fațade si anume nu doar ca 
elemente decorative, cum s-a afirmat uneori, vor- 
bindu-se despre rostul decorativ al sculpturii şi 
picturii gotice. Decorative sînt formele artistice 
(dacă nu răstălmăcim cu totul înţelesul cuvintu- 
lui), care constituie împreună un agregat, destinat 
să sporescă efectul unei opere de artă, dar care ar 
putea fi înlăturat fără ca structura de bază să-şi 
piarda semnificaţia ei formală. Podoaba statuară 
gotică este însă parte integrantă a acestei structuri 
de bază şi exprimă, împreună cu părţile arhitec- 
tonice, mișcarea clădirii și sensul ei tectonic, cres- 
terea nestăvilită, volatilizarea masei compacte, iar 


* Cf. Dehio, op. cit., p. 44. 
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ificul evoluției artei medievale — arta Con- 
trareic ) mei nu a fost, de pildă, mai puţin reli- 
; dar este, cu toate cale citeva puncte de 
ct, atit de îndepărtată de arta gotică —, ci 
în această atotputernicie a unei construcții spi- 
rituale ce se situa dincolo de orice trăire mate- 
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rialà. In Asen acesteia era atit de mare încât 
orice revenire directă, în problemele spirituale, la 
rat concretă era privită, precum astăzi orice 
transgresare arbitrară a ei, drept o abatere ab- 
surdă şi condamnabilă de la adevăr si de la ratiu- 
nea umană. „În sufletele lor gîndirea este atit de 
întrețesută cu lucrurile ce au chip, încît nu se mai 
poate descurca din ele“, scria Anselm din Can- 
terbury®, combătîndu-l pe Roscellinus'^ si pe a- 
deptii acestuia. 





În această subordonare a tuturor lucrurilor în- 
truchipate, adică a tuturor valorilor senzoriale 
$i a tuturor relaţiilor materiale, față de pri: acipiul 
unei semnificaţii pur spirituale, Aare zoriale, stă 
sursa primordială a pr ogreselor care s-au înfăptuit 
în arta medievală si care fac ca ca să reprezinte, 
la fel ca arta orientală veche, arta clasică sau arta 
modernă, o fază de sine stătătoare, perfect coe- 
rentă, în evoluţia generală a artei. Strábatem cu 
ea drumul care duce de la spiritua! izarea fanto- 
matică a materiei si a întregului univers în vremea 
creştinismului antic, la renunțarea revoluționară 
teribilă, barbar vulcanică, de către noile popoare 
i de către noua cultură a evului mediu timpuriu, 
la frumuseţea fizică. O linie „despărțitoare severă 
a fost trasă, mergîndu-se pînă la anihilarea tutu- 
ror ideilor vechi despre cultură, între noile adevă- 
ruri şi convingeri spirituale, cu viaţa imaginativă 
ce decurgea din ele, şi existența doar aparentă“ 
a vechilor bunuri pământeşti și a impresiilor, pro- 
duse de simţuri”. Cînd, în epoca, carolingiană, s-a 
produs o revenire spre aceasta din urmă, după ce 


* În modul cel mai pasionat isi găsesc toate acestea 
expresia la Tertullian (De idolatria liber, c. III, Migne, P.L., 
1, 740): „At ubi artifices statuarum et imaginum et omnis 
generis simulacrorum diabolus saeculo intulit, rude illum 
negotium humanae calamitatis, et nomen de idolis consecu- 
tum est, et profectum. Exinde jam caput facta idolatriae ars 
omnis, quae idolum quomodo edit". Dacá s-ar obiecta cá 
artistii trebuie sá träiascä din munca lor, atunci ar putea fi 
iertati şi „fures balneanos et ruis Jatrenes“. Noul program 
pozitiv a fost exprimat in chipul cel mai pregnant de Augustin: 
m in aliqua mole corporea suspic anda est pulchritudo* 
20, Migne, P.L., 33, 162).15 
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coerenţa si claritatea li lot ca ŞI insem- 
natatea ei pentru toată tarea viitoare, decit 
cu cea pe care o datorăr ecilor. 

Aceasta este însă o ină a viitorului; acum 
vrem doar să ne rememorăm, atît cît e necesar 
pentru scopul nostru, cîteva particularităţi ale 
sculpturii si pi e decurg din ori- 


iea lor idealis 
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cà, in timp ce in acestea din urmă se urmărea 
funcţia naturală, frumuseţea si esivitatea for- 
melor corespunzătoare acestei fancti plasmuirile 
ic ale ale artei gotice ajunse la maxima lor dog 


savirsire erau rezultatul prelucrării ic leilor ȘI struc- 


turilor formale traditionale sau întemeiate pe ob- 








ervația ı An vederea transformării lor in 
mijloace de exprimare a unei concepții supramate- 
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riale despre imaginea artistica ideală. Ele nu trebu- 





iau să întruchipeze doar impresiile potentate artistic 
ale realității şi forțelor naturale ce stapineau or- 
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rostul didactic al sculpturii si p! mec a 
această „biblie a celor săraci cu duhul“ este una 
din trăsăturile lor cele mai importante. Nu tre- 
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rebuia sa acţioneze 
viziunii şi 


ssubstantiere 


si dogmatic al imagisticı: lor, 


edifiant exprimarea suver amici reve- 


laţiei ra bazate pe o tran me- 
tafizica — dacă putem spune așa — a tuturor 
celei şi relaţiilor formale asupra percep- 


tiei senzoriale, in sine „impure“ și ,amagitoare", 
exprimarea suveranităţii legii lui Dumnezeu asu- 
pra legii naturii. Noţiunea de „forma substantialis" 
ca reflex al frumuseţii primordiale, independente 
de orice schimbare si accesibile numai cunoasterii 
intelectului, si ca sintezà a cauzelor gi efectelor 
tainice ce se revelează numai „ochiului spiritului“, 
preluată din filosofia neoplatonică şi strămutată 
în concepția creștină despre lume” în literatura 
medievală de la Augustin la Toma”, dezvol- 
tată şi adincita itinuu după aceea, joacă un 
rol asemănător, dar mult mai important decit cel pe 
care-l are idealul de frumusețe  clasic-mate- 
rial în teoriile despre artă ale epocii moderne. C 
aceasta era mai mult decît o încercare apologetică 
a salva arta figurativa” 
tc regul mers al evoluției evul mediu, care 
pare oscilant şi incoerent, dacă-l privim doar sub 
redarea 
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Dantes Kunstlehre und Gioltos Kunst, Leipzig 1892, 
























evoluţii, al cărei punct de plecare a fost disprețul 
pentru cultul naturii sub orice formă, ca semn al 
unei gindiri pagine Ai ai Orice. apropiere 
de natură, fie prin intermediul tradiţiei, fie pe 
calea noii vieți imaginative, era aşadar numai un 
mijloc în vederea scopului urmărit, destinat din 
capul locului să slujească unor intenţii artistice 
mai înalte si eliminat, acolo unde contrazicea 
aceste intenția 

Daca ne punem întrebarea care era conţinutul 
pozitiv al acestor intenţii, trebuie să ne referim 
în primul rind la primatul ierarhiei și semnifica- 
pilor teologice asupra sistemului de relaţii natu- 
rale. Cînd sint înfăţişate persoane divine sau 
sfinte ca simboluri propuse venerapiei sau intim- 
plari miraculoase ca mărturii ale actului mîntuirii, 
acest lucru se face în modul cerut invenției artis- 
tice de astfel de intenții. În primul plan este si- 
tuată sarcina ilustrativa, fără să se tina seama de 
experiență sau de posibilitatea reală a situației 
înfăţişate; sint total înlăturate sau reduse la mi- 
nimum toate aspectele descrierii obiective care nu 
concordă nemijlocit cu referinţele verbale sau cu 
semnificaţia liturgică, hagiografica, teosofică a px 
sonajelor zugrăvite: în schimb tot ce tine de aceasta 
este prezentat privitorului cu maximum de sub- 
liniere, de claritate si de coerentä. Pe “sură 
ce marile invenţii ale artei greceşti, repreze a 
relaţiilor spaţiale naturale si integrarea oricărei 
invenţii figurale într-o acpiui ie, pozitie si mișcare 
reală, fără a fi uitate, îşi pierd importanța, re- 
prezentarea plastică se transformă într-o scriere 
în imagini, al cărei caracter si a cărei structură 
sînt determinate de sarcinile pro; ;ramatice și abia 
în rîndul al doilea de situaţiile reale si de redarea 
meticuloasă a formelor. Copacii sint indicati prin 
citeva frunze, clădirile prin cîteva elemente mai 
izbitoare ale lor, toate sînt prezentate abreviat, 
au dimensiuni mici, contrare 

















naturii, în timp ce 





toate mijloacele creaţiei artistice se concentrează 
pentru a face înţeles pe cale vizuală | 
central al compoziţiei — personalitatea venerabilà 
sau evenimentul miraculos în esenţa si efectele lor 
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supramateriale, ideea de nemurire, invizibilul, ceea 
sibil doar sp piritului —, pentru a trans- 
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forma prin artă actul mintuirii, ate jtputernicia for 


telor supras asenzoriale în prezențe emotionante si 

inaltatoar 

În scopul acestei prezentări exemplare, al ob- 
yinerii iluziei irea! e nu numai invențiile ima- 
gis tice transmise de antichitatea târzie si înteme- 
e pe legile și Gerede naturale trebuiau dezin- 
ate ȘI reformulate, sfarimate, pentru a se re- 
ce din cioburile lor, noi structuri imaginative 
ci trebuiau schimbate și modul de redare a for- 
melor, l limbajul pictural si sculptural. Caci lim- 
bajul preluat de la arta paleocrestina si cu care 
fuseseră rezolvate vechile modele se baza pe 
remise cu totul opuse artei medievale. Deosebirea 
ı nu într-un grad diferit al capacității de zu- 
erävire a naturii, Căci in această direcţie situaţia 
este foarte eterogenă. Dizolvarea formei, în anti- 
chitatea tirzie, în valori coloristice, în lumini si 
imbre, limita extremă la care ajunsese arta clasică 
n efortul de obiectivare a fenomenelor naturii, 
recunoscute ca relative prin caracterul tranzitoriu 
al factorilor spaţiali si al atitudinii privitorului 
anulase propriul ei trecut si însuși sen- 
profund, Aceste elemente noi se puteau 
starea extatica paleocrestina, ce se ridica 
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ținut obiectiv al formelor, 
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vechilor structuri so- 


mea veche la lumea nouă; în măsura însă în care, 
depasindu-se radicalismul sentimentelor desprinse 
cu cotul de lumea valorilor materiale, s-a trecut, 
în ine ca în toate celelalte aspecte ale vieţii, la 
integrarea acestora în noul sistem, sustras cauza- 
lid naturale, al unei ordini cosmice spirituale, 
era normal ca vechiul stil iluzionist ce se baza 
enaki? pe puterea de convingere a elementelor 


senzoriale să-şi piardă orice valoare şi sens, să de- 
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iustrării stiintifice moderne. 
Din aceste motive a apărut trepi 
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a noii viziuni asupra naturii 
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Aprecierea aceasta este însă cu 
şi derutantă. Nu se poate în genere 





„începuturi“, despre o artă medievală care a înce- 
put, într-un anumit loc si într-un anumit moment 




















să imite prin încercări copilaresti natura. Căci una 
dintre trăsăturile istorice cele mai izbitoare ale ar- 
tei medievale este originalitatea ei initial foarte 
debila, dependența ei îndelungată de tradiţia for- 
mală și iconografică ce-și avea sursa în antichi- 
tate. Punctul de plecare al acestei i; arta 
pă ileocreștină, voltat în 1 1e d sul 
situaţiilor ar ı culturale c n n anti- 
chitatea tîrzi i | bună măsură un fruct al 
acestora si modificindu-le numai aüt cît era ab- 
solut necesar din punctul de vedere al noii con- 
ceptii spirituale, E P. a altceva decit spre 
cele pamintesti. Si în secolele 


natoare, in toate 
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stadiile evoluție lturi creştine, în 

















turor răsturnăr "^ politice sj sociale, nu 

s-a urmarit aa Y r:€ 

A 5 : 

lil GO meniul g ı al unio 

cu alte modalităţi, izvorîte, independent de această 
33111 1! ei 

moștenire, din observarea ı sau dintr-o con- 
Este interesant că un alac impotriva impresionismului 

coloristie poate it in a Grigore din Nazianz (Carmen 

de se ipso et de « sopis? . 739 M ime ( 37 

1220), Mărturii despre propria suy ite faţă cri 

ică le intilnim adesca in evul mediu iplul că auto 
clasici erau considerați ca opuși științei il demonstrează 
Lupta celor șapte a “a lui Her "An x Se H 








(CLR. v. Liliencror 





la noul stil al desenul 








stiință culturală profani nouă, radical deosebită de 
cea anterioară. De ce ar fi trebuit sa se facă un 
asemenea efort? Nu trebuie să uităm că marea 
forţă revoluționară, innoitoare, care a dus la apa- 
ritia lumii medievale a fost o mișcare religioasă, 
lupta pentru un om nou în viața sa läuntrica, 
pentru noi îndatoriri morale, pentru o reforma 
spiritua lă a lumii; în raport cu ele cuceririle obiec- 
uve şi formale ale culturii anterioare profane nu 
au fost combätute în principin şi nici distruse sau 
înlocuite cu altele care ar 
ție obiectivă cu lucrurile ere lumi, dar au de 
venit cu totul secundare, un aparat conventio: 
pentru diferitele domenii ale activităţii materiale 
pirituale, care şi-a pierdut baza unificatoa 

data de concepția. despre lum 
prin aceasta însăşi premisa unei evoluții vil 
fragmentindu-se în elemente disparate, fara vreo 
legătură interna între cle. În arta barbi 
carolingiană, adica în arta acelor [onu care, 
nestinjenite de vechi nevoi culturale i 





i decurs din Noua rela- 
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terial, au preluat conducerea in actiu ea de răs 
T A S 1 
turnare a tuturor valorilor prin noul spirituali 


aceste fragmente s-au redus, fara sa dispară cu 


totul, la o existență fantomatică, tocmai pentru cà 
m li se dădea nici cea mai mică importanţă. Cind 


însă, după această epocă, furtunoasă din punct de 





vedere itual încă mai mult decît plan - 
rior, începînd cu vremea lui Carol Mare evo- 


lutia reală a situaţiilor impunea o reconciliere cu 
lumea și recenstrucția unor instituții sı Creaţii spi- 
rituale obiective materialmente, întemeiate pe re 
laţia cu fapte naturale, fragmentele de 


vorbit au fost din nou 











lor îmbinare, forţă si semnificaţie, ci ca 
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ae expresie existente, ca formule pentru 


. ! 1 

rea auumitor aspecte intuiti: e, ca ciemente ale 
: ] : [4 LS AJ ^ 

UNUL v ocabular, utilizate fiindcă erau la indeminà 


$i pentru cà în arta acestei perioades, desı repre- 


zentau o anl unit intoarcere la | umea naturn obiec- 





au doar mijloace auxiliare, misiune 
sa, SCI sul ei spiritual arta cautindt i 
altă parte, Flementele acestea erau folosite asa 





puu 2 


cum erau folosite limbile moarte, pentru ca va- 
loarea specifică a limbii nu avea nici o impor- 
tanjà în raport eu conținutul spiritual decisiv pen- 
uu omenire. De la aceste Joale împrumutate si 
nu de la o modalitate cu totul nouă, primitivă, in- 
dependentă de trecut, de naturii se por- 
nea cînd punea problema redării 
momente ce exprimau o concepție 





redare a 





atunci 


noua. 





cà vecniie 
te cu- 
inconstiente 


Toate acestea nu înseamnă însă 
ente formale pe care le ducea mai 
rentul larg al tradiţiei conștiente sau 





depai 








— al capitalului moștenit în domeniul creaţiei ar- 
tistice în măsura în care ea trebuia sa infatiseze 
fapte concrete —, provei ute din cele mai diferite 






surse si multiplicate prin noi împrumuturi de la 
vechile modele, reprezentau doar o involuţie, o 

: : ; 
degenerare si nu o restructurare a bilor mij- 





Tot aşa cum vech 
spațiu ale epocii 


JN- 
xcrestine 


oace de exp! esie. 


masiv in 











pale 


cepute 
mediu peus arhi- 
punct 


nu au fost înlocuite în evul 


tectur: fost re din 
locuite 


nouă, ci au eint erpretat 


; 
de vedere artistic și în printr-o structură or- 


ganică nouă, cu alte efecte arhitectonice, apărută 
bligat tectonicil 


semniiicat(u, tot 


( la- 
astfel 


care a iorm 





dinauntru Si 





sıce sa se SER il noilor el 


is treptat în substanţa 


sculpt urale 


pictură si scu'ptura a patru 


ale Si O noua conceptie 





despre valorile formale. Ea a transformat pina la 
urmă din temelie convențiile care-și pierduseră 
sensul initial într-un factor nou, viu, creind din 


clemente vechi si noi o structură 





s ae ai Ă 
si un limbaj al forme 


onald 





care reprezintă elementul medieval de i 
Apariţia lor se extinde, ca in arhi- 
tectura gotică, asupra întregului ev mediu; 
rite perioade ale lui și în difer s-au impus 
în chip independent, dar si în functie de 
modele, printr-o evoluţie 
priv este edar rea şi 
formînd pînă la urmă toate 
în cadrul stilului gotic, care reprezintă si sub acest 
raport nu începutul, ci desás ireal unei noi arte, 


de antichita 





in dife- 





ZONE 

iA 
vechile 
CONSECY entă, cerinte 
entia formelor, trans- 
ripon cele formale 


NOL 


în ce ini 
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forma lui cea mai 
incipiu al reprezentării plastice. 


si impunind pretutindeni, în 
pura, un nou p! 
Acest principiu se deosebeste la prima vedere 
de cel antic prin restringerea izbitoare a miüloa- 
celor de expresie. Descrierea minuțioasă, pe cii 
posibil exhaustva, a exteri 
și plastice a obiectelor, 
sculptura de tradiţie 


formei 


care 


coloristice 





caracteriza pictura 4 
antică si care s-a păstrat 
ndi forma de resturi disparate in arta anterioara 
celei gotice, dispare acum cu totul, fii 
de selecta reductivă a anumitor lu calci 

forme sculpturale. Prin această simplitate a. descri=- 
reprezentarea pare a se apropia de perioadele 
ecutului îndepărtat” şi se leagă de acestea și 
prin faptul că între perioadele în care arta şi-a 
căutat idealurile dincolo legile naturale exista 
indubitabil o continuitate istorică, nu mai mică 
decît cea existentă între epocile care şi-au it 
rdinea naturalà obiectivele lor cele mai 


locuită 
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Totuşi, nici aici nu poate fi vorba de o invi 
formele fundamentale din antichitate ale recon- 
strueriei artistice a structurilor si relaţiilor for- 
male naturale, ca, de exemplu, respectarea con- 
strucției organice a corpurilor, a omogenităţii re- 


prezentării figurilor, a proporțiilor, articulaţiilor 


şi coloritului lor natural sau a raccourci-urilor de- 


terminate de poziţia spaţiu a obiectelor nu s-au 
pierdut nicidecum cu totul, ci au rămas ca ele- 
mente ale unui meșteșug, tehnic, utilizate pretutin- 
deni, în măsura în care o permitea regula supe- 
vioară a nol semnificaţii a artei. 

Sursa acesteia era însă făra îndoială relaţia 


mereu și în primul rînd subliniată cu capacitatea 
omenească de cunoaştere, cu vis 4 "s 
îngăduie oamenilor, prin grația 
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divina, sa 


Procesul care s-a petrecut in Egipt se repetă: o lume 












bine s ilită a formelor, tipică în toate 1rás i, pro 
clamă acum de pe toți pereţii acţiunea mintuitoar Jigier 
spune Rudolf IKautzsc Idende Kunst und das Jenseils, 
Jena und Leipzig 1905, p. 41) 

„Pulchrum respicit vim cognoscil ivam*?5 (S. Th., L 


qu 5, a. 4., ad. 1). 


Fi "T 
trunda in spirit — spiritualiter — mai adinc in 
misterele fenomenelor decît doar prin simțurile 
Inselatoare, 'anfasmel carora arta web uie sà le 








pezità printr-o intuitie spiritualá 
unctul de plecare al acestei intuiţii îl 
sa pentru oamenii evului mediu nu 
ci doctrina divină, conştiinţa hărăzită omu- 
grapa divină cà, peste valorile doar rela- 

latura, lume a ordinii şi finalitiiii 
accesibilà doar e spirituale si 

tuntrıce, i 


supei 101 d. | 








ta O 





„O coi He a existenţei 
ti care conține substanțele cu adevărat 
reale (faţa de care fenomenele 


perceptibi] e 
ultimă i 


prin 
emanatia cea mai 
prin prisma 

lumea. Potrivit 
damentale a 


lu 


imitatia 


simţuri sint doar sa 


de jos) şi careia trebuie 
acestei trăsături 
siei medievale spiritualiste 
ta nu putea 
rii pentru a se ajunge la 
supreme, 


înțeleasă și 


valorizată fun- 





e A ges: 
re 1e, NICI ar Y 

pre ne, nici ai sà porneasca de la 
iai 1 
natu bunurile sale 





cı a mers pe un drum invers 





I du-se d ex] rime cu claritate o concepţie idea- 

aprioric dată, prin intermediul formelor natu- 

. Forma artistica nu trebuia să fie fati de 
lorma naturalà o imago, ci de aceasta din urn 
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doar o similitudo; sarcina 





{ à > 
iormei 





: de IN:0Cu1 impei iecuunea percept el 
senzoriale prin perfecțiunea gîndului divin, re- 
lat spiritului omenesc, care sta la baza fenome- 
nelor exterioare. Importantà este de aceea nu con- 





ontinua a naturii, ci disciplina internă 





à structurii Mirac. in timp ce lucru impor 
tant peniru expunerea noastră ulterioară — apro- 
pi de natura rámine oscilantä, noile scheme 
ideale sint dezvoltate în contin uare cu consecven- 
(à, 12 101 Lp are ele o instituie este atit de obli- 
gatorie, inci t li şi atunci cînd intentia 
eda H natur te insuși scopul reprezentării ar- 
tistice s-ar putea spune tocmai în acest caz, ca 
NOI na a cun tei H 1 ai adinci a lucrurilor as 
cum ȘI Stazi 1ntr reprezentare stiin 

seste in chip obisnuit o abstracţie lin 
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celelalte 








centul pe „esențial“, din care sint eliminate toate 


pecte ale fenon ienului senz orial* 





Este momentul acum sa ne întrebam, daca du- 
cem mai departe această comp araţie, ce era „esen- 
tialul“ pentru artistul medieval? S Sau, cu alte cu- 
vinte, cum constituit normele de reprezentare 
a naturii, care erau așezate mai presus de însăși 
natura? Pentru a înțelege modul în care s-au con- 
stituit, trebuie să ne amintim o dată mai mult că 
cle îşi originea nu în concepţii im agistice 
sau impresii din natură, s-au dezvoltat pr in 
rarea treptată a vechilor invenţii imag 
caror figuri centrale au fost totoc dată în 
za supremă a concepţiei creștine 
Dacă urmărim dezvoltarea 
ilice centrale ale 
modul de reprezentare, de pilda, a 
divine sau a chipurilor de sfinţi, 
tatám cà în prima perioadă a evoluției medievale 
pierd caracterul vides de figuri determi- 
nate istoric si naturalist şi se transformă, in com- 
paraţie cu forma lor inițială, în noţiuni simbolice 
Totusi ande înseși, substra- 


șI aproape amorte. 
tul spiritual pe care trebuia în amintească ima- 
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au nol 


ci 
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ideal 
h ime. 


tice, 





mod sinte 


cestor 
crestine din 
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ginea picturala sau sculptura , nu erau fixate în 
m s hieratic (si aici lucrurile dile “a fundamental de 


toate perioadele mai vechi, in care arta fusese de 
semenea înainte de toate expresia unor idei abstrac- 


` situeazä tot în epoca paleocreștină, in 
iatit în artă cit si in formulárile literare 
rioară a personajelor sfinte. „Domnul 
lexandria, „nu era, în ce priveşte 
', cum ne spune prin Isaia duhul 
nici frumuseţe nici strălucire; 

( care sá plací oamenilor". Si 
totuşi, ce este mai demn de iubire decit Domnul nostru? 
Dar el se distinge nu prin frumuseţea cărnii, care nu e decit 
aparenţă, ci prin adevărata frumuseţe a sufletului si a trupu- 
lui, prima e an frumusețea cărnii nemurire“ (Paedagog. 
1; 8,6. set: Jungmann, Aesthetik, p. 43 si urm.) Toma 
scrie dimpotris ivá: „Opporte t quod omnes nobilitates omnium 
creaturarum inveniantur in 


Deo nobilissimo modo ct sine 
aliqua imperfectione" (în 1. Sent., d. 


2, qu. 1, ad 2).?? Această 
deosebire de vederi este rezultatul ii evoluții medievale 
care s-a produs in acest răstimp, 


Începuturile 
care le putem urmă 
forma exte 
însuşi“, serie Clement din A 
aspectul său exterior, frumos‘ 
sfint: „L-am văzut si nu avea 
infátisarea lui n ca nimic 











despre 


1 








intreg 
























































te), ci se aflau dimpotrivă într-un proces de neintre 
ptà evoluţie, care nu putea sa nu se rasfrii % și 3 
upra simb ilor menite sa le Bere Procesul 

e ut CO p de O parre in fag ptui cà in aceste 


structuri plastice se întruchipa Oo pios de forte 
i Be ent 
e în ump si ín 
oamenii, péntra toate i 
e altă parte însă, credinţa în 














sa împletea cu efortul de a o aso- 
tit cu moştenirea clasică a unei 
g a unei optici formate sistematic prin ob- 





gilor naturii, cît şi 
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matti sociale $i 
a se dez 
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formelor, 
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abrupt şi 
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medievale a 
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reprezentării 

pentru caracterul ei incert în care 

sau s? succed adesea consarvatorismul 

radicalismul vehement, pentru drumul ei 

pentru ramificarea ei multiplă în 
vergente. 


artistice e aparent dis 
cazurile, de sta- 


"s unitar în 





con- 








scoli 


varh n 
ste VOrDa, in 
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te ale unui 


Jte j jr 
Gu si consecinte CHE proce 





ce priveste cauzele si impulsurile lui, după cum 
soluţiile formale diferite pot fi şi ele încadrate în 


chip frecv ‚ent elemente for- 
e reprezentări! or p! lastice sau ale unor părţi 


stora sînt d lin ciue natural de 


ınumıte categorii, n 


'sprinse 





pe care se întemeiaseră si integrate intr-al- 
tul care a apărut nu ca o imitare a situaţiei reale, 
. Je 
( ı modalitate de reflect: a faptelor de ordin 








sens anume“ a 
ritmice si în 


ae prin structurarea „într-un 
liniilor ȘI suprafețelor, în 


alternarı dinamice. 


combinatu 


O datà cu aceste metamorfoze, pe care le-am 
putea compara cu ciudata prelucr we a filosofiei 


clasice m cadrul specu'atiur iilor teologice medie- 
vale, s-a schimbat, în parte în functie de aceste 


u 
ea in parte independente de ele, şi ca- 
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meticu- 


lo terial q 
optice |) tactue, aterialle ŞI 


racterul concret al formelor. Descrierile 
loase ale structurii | 





unetionale sint inlocuite CU ADICVICIL ce nu sint 
totuşi arbitrare, ci constă într-o restringere siste- 
matică a formelor obiec ive. Ea ar pt utea di carac- 
terizată ca fiind o sim plificare 1 í potrivit 
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stituit integrarea tuturor lucrurilor naturale și su- 


pranaturale structura în 


utor norme 
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ale tot mai înalte, 
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momentane, trecatoare. 
al treptelor m 
icarea crescîndă; în 


En) i Aa 
u înalte implică însă si 


locul lisc: pantelor az 





mplif 








ordin material şi temporal apare unitatea ideii larg 
uprinzătoare ce se ridică treptat pînă la ideea 

supremă a existenţei eterne, i sustrase ori- 
caror particu! arızarı ". Cu aceasta cor tructie care, 
oricît de oscilantă ar fi fost explicarea şi aplicarea 
* Filosofia scolastică abundă in comentarii asupra 


acestei probleme, Ideea 
mai pregnant și mai subt 


"m 


asta a fost f« 
il de Toma (S. 


in chipul cel 


GU, /4,4, 





quae sunt infra hominem, 


Dicendum est ergo quod res, 








puaedam particularia bona consequuntur et ideo quasdam 
paucas et determinatas operationes habent et virtutes. Homo 
autem potest consequi uni: m et perfectam bonitatem, 
juia potest adipiscibeatituc 1 i radu 





. Et ideo 


inima 


tit beati 
ibus et 'tutibus 
diversitas potet 


'cundum naturam eorum quibus con 
nultis et diversis op 
humana. Angelis vero n 
Lit. In Deo vero cst ali 
essentiam (Toma din 





ration 





ım compe- 
r ejus 








potentia vel actio practe 
Aquino, in sensul celor de mi 
Thk., I, qu. 77, a 2c.).® La fel si Hugues de St. 
(Expositio in Hier m coelestam S. Dionysii Areoj 
intr-o versiune populară intilnim această 
mentală în „manualul“ tui Vincent de 
Liliencron, op. cit., p. 12 si urm.) 





archic 





doctrină funda- 





Beauvais?“ (c 






























ei, trebuie considerată în genere ca filt 
de bază a interpre stării mediev ale a lumii, poate 
fi comparat şi sistemul abstracţiei artistice. Chiar 
dacă figurile şi scenele care înfăţişează oameni în 
mărginirea lor terestră conţin variate şi disparate 
aluzii la o realitate individuală, mai frecvente 
chiar decît în perioadele mai 





ud 
id trăsătura 


vechi ale artei an- 


tice", se urmărea totuşi cu consecvență ca făpturile 
care Un idealurile permanente ale crestina- 


tpi să fie reprezentate, chiar în înfățișarea lor 
corporală, ca {> iradigme ale unei esenţialităţi con- 


centrate, care, în locul elementelor determinate 
temporal şi individual, contine numai ceea ce co- 
respu! ade unei trepte generale, mai înalte, a exis- 
tenței, în funcţie de care sînt restrinse liniile, culo- 
rile si formele plastice. În acest sens trebuie inte- 
les faptul că Toma din Aquino, a cărui doctrină 
nu weba privită, în genere şi nici în ce priv şte 
cerințele ei estetice, doar ca un sistem speculativ, ci 
ca insumind progresele spirituale ale omenirii me- 
dievale, cere reprezentării artistice ca primul din- 
tre cele trei eriee ale frumuseţii claritatea**, acea 














* Cf. W. Vóge, Eine deutsche Malerschule um die Wende 
des ersten Jahrtausends®®, p. 377, unde este discutată relaţia 
unor astfel de reprezentäri cu intreg complexul medieval de 
forme, 

** Pasajele cunoscute citate mai frecvent, sint: S. Th., 
I, qu. 39,a 8; S. Th. 11, qu. 145, a. 2 ṣi I Sent., d. 31, qu. 2, 
a. 1. (Pulchritudohabet claritatem). Şi unele pasaje ale Opusc. 
de pulchro ar putea fi citate (de ex. Omnis forma per quam 
res habet esse, est participatio quaedam divinae claritatis).?! 
Pentru înţelegerea problemei este important comentariul la 
Pseudo- Dionysius; întrebarea dacă Opusc. de pulchro, găsit 
de Uccelli, poate ti atribuit lui Toma este neesentiali. Con- 
ținutul acestei scrieri corespunde indubitabil în întregime 
ideilor marelui scolastic. (Cf. Pellizzari, op. cit. p. 303 si 
urm). Literatura mai veche despre Era Abu estetice ale 
lui Toma e scrisă în cea mai mare parte de teologi si oferă 
puţin lucru istoricului de artă, tocmai pentru că ea nu stu- 
diază aceste concepţii din punct de vedere istoric, ci vrea 
în primul rînd să demonstreze că ele sint demne de a fi urmate 
si în prezent, în legătură cu eforturile a da temeiuri 
istorice unei arte noi, de conținut religios şi moral. Asa de 
ex. B. J. Jungmann, într-o încercare mai mult extensivă 
decît profundă de a construi un manual si un sistem estetic 
pe baza ideilor tomiste (Ästhetik, Freiburg i. B. 1884) sau 
P. Vallet în cartea sa: L'idée du Beau dans la philosophie de 
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une! organızarı superioare, revelate omenirii 
cunoașterea spiritwala si stind la baza oricărei 
existente. 
BER nA iz ET. 
Calea ar fi trebuit depa > tot mai 
mult art tură ŞI să a 1 








turale cu semne convei dacă împotriva 
nu ar fi acţionat în permanenţă, nu ca scop, dar ca 
mod de a vedea, cea de-a doua componentă a 
dai medievale, obiecti clasic, ca si to 







celelalte momente car 
turii naturale a 
se îmbine, după 
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esteiica form 
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zeit 

butele naturi 1 





telor D 5 
ctii forma 





e, ca pentru 
reaiizarea unor con yerioare 
considera necesar un anumit erad 
cu legile naturii, un postulat care, pr 


3 Ka u 
tul că trebuia sa fie subliniat în mod s; 
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I 1 moa td 
saint Thomas d’Aguin (11° oi cereetäri 
i x » i 

ca aceea a lui Menéndez y I, Madrid 
1909) și a lui M, de Wulf, cupri i losofiei 
medievale (ed. 4 francezá, Louvain 19 iurese. iu multe 
privințe relațiile teoriei despre artá a na cu dezvol 
tarea scolast dar nu se ocup de aliile ei cu 
arla medievy care singure pot importanță 
H f y. evi * = 

ci, Citeva trim nie dintre 





juino si Giotl 











schek: Die A nastieh e Dant ipz [ 
Dar Giotto depäseste sfera şi-a găsi 

a filosoficá în estetica tomistä. 

Perfectum autem dicitur, cui nihil deces! idum 
modum suae perfectionis (S. Th., 1 . qui 
enim diminula sunt, hoc ipso Lurpia sunt (S. T7 qu. 59 
&, $5, €); 





























deosebit de limpede cît de mare devenise îndepăr- 
tarea prii ep ala de antichitate şi cît de diferită 
devenise relația dintre arta si natura, dintre artă 
ŞI Viaţă. 

Cele spuse mai sus nu trebuie înţelese în sen- 
sul că idealismul şi naturalismul în accepţia pe 
care le-o dam astăzi s-ar fi aflat in conilict în 
evul mediu pregotic. La baza ambelor orientări stă 
primatul unei construcţii spirituale, idealiste, a lu- 
mii, astfel încît acest dualism al artei medievale 
şi progresul obţinut de ea prin îndelungate eforturi 
a constat în imbi narea, altfel urmărită şi dorită, a 
elementelor vechi și noi ale expe riengei naturale cu 
simbolurile unei comunităţi spirituale transcen- 
dente. Dat fiind însă că punctul de plecare al am- 
belor curente era unitar, opoziţia dintre ele nu era 
de neînlăturat, iar efortul de a o înlocui cu o uni- 
tate armonioasă s-a constituit treptat nu numai în 
cel de-al treilea factor al evoluţiei stilistice a pic- 
turii şi Sculpturii medievale, ci a devenit în cele 
din urmă problema ei cea mai importantă, a cărei 
rezolvare, în măsura în care era posibilă, se nu- 
mără printre cuceririle constitutive ale goticului. 
Fa corespun ide celei de-a treia calităţi, pe care 
Toma din Aquino o leagă de noţiunea de frumos, 
anume consonantia, explicată de el în sensul 
aşa cum un om este numit frumos atunci cînd 
membrele sale stau în raport si în situație justă 
față de trup, tot astfel frumosul de orice fel pre- 
supune oglindirea relaţiilor armonioase reciproce 


dintre gîndul iniţial ce stă la baza creaţiei şi modul 
în care el se räsfringe în lucrurile pămînteşti, al 
căror adevăr, frumuseţe si bunătate trebuie cău- 


tate în identificarea lor cu ideile divine*. Aceasta 


* „Ratio pulchri consistit in quadam 
diversorum (Opusc. de pulchro). Dicendum quod, sicut ad 
pulchritudinem corporis requiritur, quod sit proportio debila 
membrorum... ita ad rationem universalis pulchritudinis 
exigitur proportio aliqualium ad invicem vel partium, vel 
principiorum, vel quorumque. (ibid.). Deus dicet pulcher 
universorum consonantiae ct claritatis causa (S. Th. 1, qu. 
39, a. 8). Cf. si S. Th. 1, qu. 4 4 c si II. sec. qu. 145, 
a, 8, precum si Exp. in libr. 1 nomin., cap. 4, 


lect. 5.)* 


consonant ia 





is. de div 


169 





161 





era armonia dorită de întregul ev mediu in des- 
fäsurarea lui, realizată în cadrul stilului gotic gi 
întemeiată deopotrivă pe spiritualizarea momen- 
telor materiale si pe materializarea elementelor spi- 
rituale; această armonie între prezentul vieţii pă- 
mintesti limitate si distanța sufletului descätusat 
constituia factorul care lega într-un tot necesar- 
mente unitar arbitectura, sculptura si pictura go- 
Asa trebuie inteleasa si oglinda concava prin 
văzut 





tica, 


care mesterii portalului de la Ch Diei au 


si au reprezentat natura. In artel e plastice acest 
ciudat proces a dus la faptul că figurile sfinte, 
car? erau exponenţii principali ai evenimentelor 
înfăţişate, au rămas nu doar personificări ale unor 


noţiuni suprasenzori iale, depăși: ndu-si astfel semni- 
ficatia lor iniţială istorică sau concret simbolică, 
ci au devenii totodată, ca odinioară zeii greci, nu- 
mai ca în alte împrejurări şi în alt context, tipu- 
rile conducătoare ale unei noi interpretări a natu- 
ii. Întrucât ele întruchipau, în concepția medievală, 
summum-ul a ceea ce arta putea oferi ca învă- 
tatura, elevaţie spirituală si cunoaștere, tipicitatea 
lor a devenit măsura însăşi a idealitájit si totodată 

adevărului n Aue in plásmuirea lor artistică şi, 
prin aceasta, modelul pentru orice reprezentare care 
urmărea să imprime formei naturale pecetea unei 
viziuni artistice si a unei valabilitäti generale care 


s-au ridicat deasupra elementelor întîmplătoare şi 


neesengiale* ‚Convingerea cà a fost în sfîrşit gå- 
sită o normă de o idealitate si exemplaritate ab- 


A 


solută explică răspîndirea rapidă a acestei norme 
în întreaga artă europeană — schemele idealiste 
au devenit repede, în toate timpurile, un bun spi- 
ritual comun, actionind nivelator asupra şcolilor şi 
zonelor artistice care, în eforturile lor n aturaliste, 
se îndepărtau unele de altele. Întrucît însă în arta 
gotică însuși conţinutul ei implica o relativă apro- 
piere de natură, chiar în aceste scoene era cu- 
prinsă posibilitatea raturaliste, 





unei noi evolit 


* Pulchrum in ratione sui plura concludet; scilicet 
splendorem formae substantialis vel accidentalis supra par- 
tes materiae proporlionatas ac determinatas (Opusculum 
de pulchro)?8 
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mului timpuriu diu. 
a trezi in oaı neni anumite ım- 





presii psihice, capabile sa su stinà si sa ini 


participarea spirituală la 1 misterele suprasenzor iale > 


ră şi pictură factor 
ıdoialā invenţie ima- 
tizeze idei, sa 


uprar ationale. Si in sculp 
au influențat fara 
elstic?, meni tă nu doar 


ici inteligibil adevărul divin si, prin el, adevărul 


tur 
sim An 
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protai, ci $% să creeze, prin dinamica Una orga- 
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izări artistice abstracte, o atmostera solemna şı 
recu'easă, conștiința sacralității locului resp ctiv, à 
JA aS het sfatul „d pa Hae 
unelor adıncı cart ıd1ca uirlctul aea ana fre 
Intärilor de toate zilele. Ca în rugăciune si cin- 
: f : Al er 

tec, si în ciclurile de picturi si statui ale biser 
-astine s-a înfăptuit « orela: a, implicata in esenţa 
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el vast 
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c acestei vieţi sutlete form te 
destinate să treze a notti u ŞI 

le îndrume în anumite directa - dir 
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O autonomie, pe care nu au avut-o nicodata 1n an- 





a iale 
>. cînd erau legate muit mai strins de con- 
obiectiv ce trebuia reprezentat. 


a artei medievale, în 





: ^ ] x a ca 
c lictul atit de fertil ce se 
vd. f 
Iu i 
le naturii, a dat naştere un 





1 Pin T ! 
creatoare de stil, care trei 





vn 


diate dacă vrem să ne facem o idee despre bogăţia 
inte rioară a artei medievale și dacă vrem să mă- 
suram amploarea drumului pe care ` l-a străbătut 
în perioa d tumultuoase sau într-un proces lent de 
creştere 
















În arta gotica 


- ȘI este ŞI acesta un rezultat al 


evo- 

















ases A Ea 
luţiuei anterioare — elementele compoziționale > 
PSE od = AL sia A PES 

care-și au originea în efortul de a crea în conştiinţa 
spirituală asociaţii suprasenzoriale isi găsesc ex- 


presia deosebit de clară în trei direcţii: în modul 












xg: Sr A : abd ur NA 
ordon a figurilor, în dinamica lor si in re- 
latia lor ci modul de reprezentare a spaţiului. În- 
trucit ce cetele de sfinți care îmi pod. besc o c tedrală 
cà constituie Oo sacra conversazione? văzută 
specie acter 5, O clu a timpului cu 
vesnicia, a lumii trecătoare cu statornicia sferelor 


cereşti spre care privitorul își ridică ochii și mintea, 


ele nu formează grupe determinate de participarea 
la o anumită întîmplare localizată în timp si în 


A . A rj 
insirate in 


mit vitm. 
ER marii com- 


spaţiu, ci sint doar 


Ca 


UN anu 


rajıte stau aceste figuri în 
| 


poziţii — forme schematice verticale egale în 
esenţă, așezate una lingă alta sau uneori în mai 
multe riadur uprapuse, clemente coordonate, dar 


nelegate între ele de 


vreo situație reala, plutind în 
| acorduri rii de acorduri, dar 
ceo limită B 


ard 
aıba 


spatiu, 





KR A 
fel încît în 


cj Š 
ciciuri s-ar putea prelungi la in- 


fara sa formala, 


ast 
imaginaţie ace 
finit. 

cest mod de organizare a figurilor este pus 
in mod frecvent pe seama unor constringeri de na- 
tura a. Nu este totuşi vorba, s-a 
cunoscut de alt constringere constructivă, 
care ar permite fâra îndoială si o altă distribuire 
si articulare a pica, statuare. Este mai curînd 









tectoni cum 


re- 








fel, de o 





vorba de o onstringer e de ordin spiritual, care 
dominà c lidirea si mentele ce o impodobesc si 
care este atit de puternică încît nu a rămas fără 
nfluenti chiar si asupra reliefurilor si picturilor, 
în contradicţie cu i ii lor narativ; ca leagă 


între ele organismul arhitectonic și statuile și-și 
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‘Tocmai aceasta 





de sine stătătoare atit în acestea 
în structura arh itectonica. 

relativà autonomizare a structurilor 
senină UI ı pr O- 


‚aseste expresia 
ar ima cît si 
plastice poate fi considerată ca repr 
eres esenţial al artei gotice faţă arta romanică. 
In arta romanică ele erau, dincolo de sem: 
lor textuală, într-o măsură mai mare sau mai mică 
ote care răsunau în acord cu întregul coral al 
maselor arhitectonice organi: ate ritmic: arta 
gotică ele au putut prelua, înlocuind-o cu pre oprıa 
lor sfera de influenţă, funcția artist tica a maselor 
arhitectonice — aceasta a fost o; 1 
unei noi sculpturi monumentale si arte 
care-şi găseau libertatea şi-şi asigurau viitorul n 
re evenind la rosturile lor din antichitate, ci reuşind 
găsească, în cadrul sem nificaţiilor artistice al 


de 


uficafia 
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sial 
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sà-s 

noli lumi, bine inchegate làuntric, noi rosturi $1 

prin aceasta O cale spre obtinerea unor efecte mo- 
. 1 Trasse 

nomentale si spre rezolvarea noua a problemelor 





tatuare. Statuile au luat forma de stilpi pentru ca 

: DES qe 

aceasta era calea spre realizarea scopului artistic 
mai înalt, ce se situa mai pre esus de pura imitare 


a corpora. tati S1 care este 
dent prin înserierea lui ritmică. 


«primat în chip evi- 


Ca într-o schemă geometrică de tipul grupării 
leonardești înscrise într-un triunghi, statuile erau 
compus: izolat, în grup sau în întregul cina 
1 O ordine ideal 





în aşa fel încît să formeze as 

se întemeia însă, nu ca la maeștrii Ren erit cul- 
minante, pe o unitate formalà exterioara, in ca- 
drul căreia, prin forţa intuiglei artistice, relațiile 


naturale și Eee simţurilor dobindeau un etect 


artistic sporit, ci pe ideea unei unităţi transcendente 


la care erau raportate dincolo de funcţia şi relaţiile 
lor naturale, mecanice si organice, fiind astfel 
transformate, prin forma lor generală şi prin or- 


si Lite 
donarea lor, în i Si ees ai unor gindurl 


agen 





şi sentimente proiectate dincolo de orice limită 
temporală în spaţiile infinite Prin asocierea cu 
o serie articulată artistic de forme fundamentale 


eet m A Sp i: 
tectonice ȘI plastice, capabile sa intruchipeze di- 


recţia mișcării spirituale, Oamenii erau transpusi 


























intr-o lume de 
tuale, al caror re 
şi aceasta reprezen 
uca —: încît co 
plica sı rezolvat 
O noua 


ev enimente și substanţe pur spiri- 
x artistic cra astfel constituit 
a progresul facut de arta 

Dia si structura lui ideală 

statuar e capal 
monument 
compus 





go- 
im- 
ile sa se ridice la 
à tate. Aşa se face că figurile 
" văzute dinspre privitor, sub forma 
unor stilpi si așezate în raport cu priv itorul ca 
niste zug 3 


erau 


ritmice ale unei simfonii ce se înalţă AG 


irei i acorduri rasuna, stingindu-se, in 





Efectul lor se însă 
dependent de n 
chiar în 


unit: AT a, 





datora jj, care, in- 
tivele statice si dinamice, in parte 
oane cu ele, cuprinde, într-o direcție 
supranaturala, a mişcării, linii, forme si 
corpuri care par a fi purtate de curentul vast al unui 











uls dinamic ce face ca greutatea corpuri- 
LOT, ca și el ectul ;oryeior n 'anice > ŞI organıce, sa-și 
piardă cu totul importanța. i 

Acest impuls dinamic a fost intruchipat mai 


^ Ar 


intii, ca şi in arhitectură, prin 
proporţiile figui 


mul și prin 
care, in contrast 
alungite sı a 


E 1. 
verticalis 


și formelor 





Int mult 





cu dimensiunile lor reale 


ete subtilă ce se sustrage oricărei apa- 
ca o bi- 


asupra constringerilor materiei 





insest a gravita ne apare 


în cadrul tendinței as- 


‚ensionale#3 generale. ai a ara 
censionai generale, au cișşugat 


care, 
teren probleme 
specific stati A şi o dată cu ele efortui de a im- 
le da o 

-a adáogat la 
statuară gi 


prima corpuril lor mai multă viaţă, de a 


forma sculpturală mai pregnantă, 


toate estea o normă mai strict 


trep- 
i 


tat mai gi figurativà a linilor 
ale corpului 


tüml, a 


mişcării 





aspirind mel 
căror es surare erancınna13 val BIER EM 
C ror d fasurare ascensionala, de cele mu 
multe ori sub forma unor | 


bătută uneori de mişcare pasion 









tează în toate contururile membrelor si vesminte- 
lor și, ulterior, s-a transmis şi formelor decorative 
ceasta axıoma uca a miscarı à aparut nu 
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sculpta figuri dinamice in forma dată a blocului*, 
ci intruchipa, ca si figura serpentinată a manieris- 
ülor din secolul al XVI-lea, o rezolvare ıdeala a 
mișcării statuare a corpurilor in functie de con- 
ceptiile artistice dominante. Avantajul acestei so- 
lutii consta în faptul ca ea facea posibila scoaterea 
corpurilor, ca expresie a unei miscari ascensionale, 
în întregul lor din poziţia statică si aceasta — în 
opoziţie cu arta barocă — n :erecurgindu- se la dina- 
mica naturalá a corpurilor, care ar fi fost in arta 
gotică contrară idealitaţii antimateriale a repre- 

entárii. In acest sens linia gotica unduitoare à 
corparilde si formelor, in care converg alaturı de 
concepţii noi, energii şi cuceriri estetice din vre- 
muri mai indepärtate**, reprezintă fără îndoiala 
unul € semnele distinctive ale unel noi frumuseți 
ntr-o imanentá a divinului, înălța forme mu- 


care, 
ritoare pe aripi usoare ce biruiau cu un lirism 
inefabil si intr-un echilibru spiritualizat $i labil 


mistic forţele gravitäfii, în sferele unei esentiali- 
tái nemuritoare, O frumuseţe care era de aceea 
conferitä mai ales fápturilor ce reprezentan pentru 
fantezia medievală chintesenta frumusefn si graper 
de natură divina. Nu este intimplátor fa] stul ca, 
in er ei cea mai înaltă şi mai pură, în 
reprezentarea Maicii Domnului, canonul mișcării, 
de care am vorbit, este aplicat în forma lui cea 
mai pregnantă şi mai deplina** 

Nu era de altfel si: xgurul caz. 
Mintuitorului şi ale apostolilor s săi, ale pro! feilor 
şi părinţilor bisericii — oameni care trebuiau sa 
caracterului sublim al înțelepciunii di- 
creştinătăţii întemeiat pe cre- 
- le lipsește cel mai ade- 
înlocuită de o 
pare totuși à 


Reprez« entărilor 


dea expresie c 
vine sau ethosului 
dinţa în lumea de apoi - 
sea flex ibilitatea a 
statură dreaptă şi energică, ce nu 
avea greutate, nici poziţia puternică si apăsată a 


motivelor antice ende, ci este dimpotriva stra- 


aeriană > 


* Vöge, Die Anfänge des monumentalen Stiles im Mit- 
telaller, p. 313 si urm. 

** Cf, Worringer, op. 

în orice caz abstracţie de 

W. Vöge, op. 


cil., p. 48 si urm., fácindu-se 
generalizárile lui Worringer. 
cil.,p. 313 si urm. 








bătută de o tendinţă irezistibilă de creștere spre 

înălțimi, uneori parca de un elan al AM nului ın SUS 
ASUPRA : : 
linie dreapta. Aceasta impresie esie Int irit v deun 











contrapost nenatural al jumatarı de sus şi de jos 
a trupurilor acestor personaje reprezentate cu un 
picior dus înainte într-o poziţie diagonală faţă de 
privitor. Contrapostul este atît de puţin izbitor, 
încât la prima vedere, nesugerind nici o niscare 

trupului, este abia perceptibil; el este totuși sufi- 
cient pentru a deplasa | for din po- 
zıtia lor de repaus, determinata de | natural 


al forţelor, și pentru a face ca 















nante în structura figurii să expri 
beră, ela independentă de 
al fortel in așezarea figuri! 
gustă sau adesea și in punto di^ si ws 
slaba accentuare a corporalităţii, motivul antic al 
așezării statuare, rigide sau elastice, pe sol este 
transformat pentru a da iluzia unei plutiri în spa- 
tul liber. 

Era o mostenire a arteı paleocrestine ideea a- 
ceasta de a reprezenta făpturi divine şi sacre, 
atunci cînd trebuiau, într-o solemnitate monumen- 





tală, ca exponenti al unor forte supranatu ale, să-l 
inalte s spre ei pe privitor, plutind dematerializate 
ca în vis. Această moștenire a fost păstrată si după 


at locul în sfera 
1 sta la 
i icipale 





ce corporalitatea statuara şi-a I 
preocupărilor artistice, Din concepţia c 
bază s-au oltat cele două motive 
ale mișcării din arta statuară gotică, icd fiind 
creaţie nouă, celălalt o reinterpretare a celui mai 
impor rtant motiv static clasic potrivit ci 
epții şi amindoua decurgind 





REN 
dezy 








abis 
nteiori 


acelei coni din ele- 





mentele mai vechi şi mai noi, clasice şi medievale 
creştine, active în viaţa spirituală a evului mediu 
şi unificate lăuntric de către instanţa mai înaltă a 


marelui sistem idealist al perioadei eios Ele 
au constituit totodata punctul de ple 
rile statuare cele mai importante si pentru 
întreaga arti statuară din epoca următoare, a că- 
origine ne apare astfel într-o lumina nouă. 
Prin integrarea existenței fizice în acest zbor 
spre transcendenţă ce cuprinde lumile și timpul şi 





rezolv: 


rei 
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care a supus forma concretă criteriilor si legilor 
nemărginirii mult dorite, a apărut un nou concept 
şi conţinut al menurmentalitiri statuare, nu 
insemnau o întoarcere la clasici si pe care crea- 
torii ei nu le-au privit- -0 ca atare, ci le-au consi- 
derat superioare antichităţii” Intenţiile si pro 
blemele artistice ale artei statuare, așa cum le des- 
coperise spiritul grec, nu puteau servi noii sculp- 
turi monumentale a evului mediu, 


AIE 


tot aşa cum 
sistemele înţelepţilor greci nu erau de folos gin- 
diri; medievale, decît ca mijloace ajutătoare pen- 


tru rezolvarea unor probleme pe care le considera 
superioare; prin aceasta însă, ele au reintrat în 
noua linie evolutivă a artei europene si s-au 
putut dezvolta în epocile ulterioare, cînd contex- 
tul inițial s-a mai destrămat și a fost înlocuit de 
un altul ce le era mai apropiat, dobîndind o rela- 
tivă autonomie, apropiindu-se din nou de semni- 
ficația lor din aı xtichitate, depasind-o chiar in ce 
priveste unele cuceriri for ale dar nerevenind de 
fapt niciodată cu totul la vechea concepţie. Căci 
nimeni nu maı putea întruchipa si reprezenta ideea 


de noile tata și permanenţă în mod obiec- 


UV ȘI concret, în măsura în care a făcut-o antichi- 
tatea, fara a ţine seama de noua atitudine spiri- 
tuala, de doctrina potrivit căreia această idee de- 





curge în ultimă instanţă din cunoaşterea ideală a 
unui sistem de relaţii ce depășește obiectul indivi- 
dual și se referă la launtrica a 


viața omul ui, Lu- 
cru] acesta fusese desigur, teoretic cel puţin, postu- 
lat în speculaţiile idealiste ale filosofiei grecești, 
dar el a devenit un bun comun al omenirii abia 


pe | concepţiei idealiste creștine ce integra 
toate valorile vieţii. 

O situaţie similară poate fi jn registrata si în 
ce priveste respectarea relaţiilor figurale cu spațiul 


/ ară, În această privință trei sînt parti- 








ce Le inci mj 





* În legäturä cu sculptura evului mediu si a epocii 
moderne, aa ndentă de creștinism si fundamental diferită 
de structura antică, sint de menţionat interesantele expuneri 
ale lui Witting (Von Kunst und Christentı I. Abhandl. 
Plastik und Selbstgefühl)®°. Nu pot însă împărtăşi nicidecum 


concluziile lui. 















eularıtagıle izbitoare, strins legate între ele, care 


pot fi observate cu claritate îndeosebi în picturile 
edieval veda lrului : ial levenit d 

mecuevac. IXedarca cadrul ul papa devenit de- 
sigur mai omogena si mai organizată, mai fidelă 
fața de natura in motive Mala e s mai organıca 

| in comparație cu lipsa de 
reguli din fazele stilistice anterioare, cînd se os- 
cila intre dezintegrarea totalā şi apropierea de 
formele antıce. lotus progresul acesta nu se îm- 
consecventa şi cu un 





în corelarea acesti 


bina cu o construcție mai 
efect spanat g ‚Daten al unei scenografii naturale 

situației înfăţişate! Se urmărea 
elimine din imagine tot ce putea 
sugera adincimea spațială, astfel încît pers: 
| culise par a fi lipite 


COT 'éspu nzi tt e 
din pot riva să 





ala 
Je 


10 





și clădirile zugrăvite ca nişte 
unele de altele, acestea din urmă constituind ade- 
cadru arhitectonic al compoziției fi- 
icterul unui decor bidi- 
redarea adincimii spa- 





sea doar un 
gurale și dînd picturii ca: 
mal ce renunţă la 











Aceasta nu totuși cà pictura si sculp- 
tura din goticul iu au renunţat la orice efect 


1 
ta: aoar 





spațial. Nici vorbă nu poate fi de ace: 
relația figurilor cu spațiul era altfel gindità de- 
cît în arta antică sau în cea modernă, de la care 
pornim îndeobște atunci cînd apreciem modul în 
care este reprezentat spaţiul. Printre trăsăturile 
caracteristice ale picturii gotice timpurii se află 
efortul de a desfășura compo ida nu în adincime, 
cum sîntem obişnuiţi, ci in relief," Personajele, cel 











putin acelea care sint cele mai importante pentru 
venimentul infatisat, sint distribuite nu la nivelul 
orizontal al unui fragment de teren vàzut in adin- 
cime, ci se aflä la marginea extrema a imaginii 
depásind cadrul ei interior, astfel incit ele par a 
alla nu îndărătul, ci în faţa suprafeţei pictate 
| ar fi minate de o forţă care 
din adincimea tablou! ul spre p rivitor x 


1 ] 
ce sc afia in spatele er 








stu i mod de reprezentare poate Li urmărită 
pînă în epoca paleocrestinä. Ea a suferit in cvi 
dobindit o nouă importanță in arta 


Originea ace 


diverse modificări si a 
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. Se mai poate vorbi în aceste condiţii de adín- 
cime a imaginii? Trebuie să ai gem atenţia aici 
asupra unei o doua trăsături distinctive a inven- 
piel imagistice gotice, ast 
unui covor ce se leara 








ra fi inele; asemănător 
I 
| 





4 Cu asezarea de 
"SO iajelor. A cest 


le rcgu 
care am vorbit m jd inainte 
fundal nu trebuie înțeles îi aturalist, ca o 
inchidere a unui Spaţiu interior, Întrucît este folo- 
sit ȘI în scenele peisagistice sau ca element pe fon- 
dul caruia sint sugerate fenomene atmosferice. El 
nu înseamnă nimic altceva decît ce este, 
O supr afatà imp: dobită or 











nenta!, în fata càre 





stau, reunite in spaţiu, personajele, așa cum 
așezate statuile gotice în faja peretelui fațadei. 





putea recurge la o comparaţie cu părinţii bis 
ai lui Correggio ce par a pluti 1 în fata masei 
tectonice în spațiul bisericii, la o ymparatie cu 
întreaga lui descendență barocă, dar în arta gotică 


era vorba nu ca la Corr eggio m urmașii acestuia 











de zugrăvirea ui lui ex enimen t izolat, a unei viziuni 
se pa a ci de o ctură compozitională ge- 
ieralà, al cărei sens nu poate fi pus la îndoială 
dac avem in vedere originea, ca si dada a 
ei cu fenomenele similare din sculptura acelei 
vremi. 
„Începuturile ei trebuie c autate in arta antică tîr- 
zie, printre inovațiile căreia, Cupa Riegl, „se nu- 
mără o izolare à 1 rmelor in 
yiala tridimensională si emanciparea în felu 
a intervalelor dintre ele“. Asemănătoare este si 
elaţia figurilor gotice cu „fondul“, de c 
prind, astfel încît spaţiul ce se creează între ele 
și fond poate da impresia că forma tridime 
nală este situată liber în spaţiu. Dacă însă 
într-adevăr să căutăm rădăcinile 











structura lor spa- 




















compoziţiei 
mutație fundamentală, ea 
nu trebuie totuşi înţeleasă decît ca ducind mai 
departe principiile paleocrestine. 
Sa ne reamintim prin ce 
romană tirzie evoluția reprezentării 
ntemeia pe faptul că forma cubică 
i a fost transformată 


uale gotice în această 





spatiului se 


in valorı ce corespund 
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i . .. . . . 
ienomenelor tranzitorit din spatıu $1 Cà atare pot 








ite la 


ce le inconjoar: NM 


fi rapori 





ale spaţiului liber 
ele cómérisorabilé, tac- 





tile, sugerind trarea într-un spațiu cubic, 


forţa și au fost ER prin apa- 











$ ; ; 

prin dizolvarea formelor în valori 
cromatice, în na si umbră, in E nil care nu 
marginesc forma, ci au o semnificaţie de ordin 





> acestea trebuiau în chip firese sa 
egrarea în reprezenta imagistică 
spațiul fara limite materiale ce con 
de N 





ce le învăluie. 
într-o stare de 
N DE: | 1 
pturile se desprin c 
uiesc, de cite ori trebuie să întru- 
gindirii, intr-un plan vizual 
e conturează ca o serie de fantome 
atiale ideale, 


ideal, in care 








sugerate tot doar ca o ee Optica 


un fundal ideal, 

) adincime, nu este 

ealizara prin intermediul unui fragment iar 
ıchis, ci apare ca o mi 





1 
a unei orientări 








racta spre adincur 
n spațiul infinit, în care sînt situate personaje le 
al caror i te ca, oprind pen 
2, sa atrag ivi 
D x 
dorita prin 





J A 
Guca in 
si directa, 








deşi fantomatică si pt imaterialà. Un rol ase- 
manator l-a jucat : diul spaţial în arta antică 
tirzie și ca ,Inters între figurile luate în parte 
S1 în aces a reprezenta in primul rind un 





] 

şi ca atare un element despărțitor. 

în care el devine un factor estetic au- 

1 coordonata cu aceea a 

la alternanţa dintre for- 
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^ dumis Hi Și un 





‚ra, care lipsește forma 
1 trà 


storma sunra- 








treia dimensiune si tr: pra 
bloului într-o oglinda a mişcării, precis 
ntate sau iradii: d i toate direcţii & a spa- 
viului si i inelor. 
Progresul facut in r rea spațiului in raport 
cu arta clasıca a constat a N 
faptul « ı sa transformat i 
unei relatii spațiale locale, cu o 











nm 
N 
wo 








cret obiectivă limitată, într-un mijloc artistii ge- 
neral de exp Teste, Care, lig ysità treptat de semnuti- 
catia sa naturi dista in inal: a ti 'ebuit sa servească în 


: 
arta nouă creştină, într-o măsur ă tot mai mare, în 
materiale şi a 


genere la dezintegrarea consistente ei : 
ancorării mecanice a corpurilor si formelor 120- 


materială a spaţiului, | 





la în- 





late într-o reconstruct uiu A ut 
locuirea relaţiei lor cu un re spatial indivi- 
rersal, la alter- 





dualizat printr-un efect spatial 1 
parea acestuia cu Vw alorı naaie abstracte, S-a rea- 
parca ace 12 pa! ) 
prin care tot ce fınea de 


viaţa simțurilor era subor- 





t astfel un pri 
existența fizică și 
donat noii co nceptii psiho 





x 1 
pornind de 
la credinta ca între luci "uri 


. * 01 cs 
din suprasenza oriai, era firesc 
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spre o ordine abst "acta, Supt 'anaturai 
nificaţii avînd temeiuri antimateriale. 


Este limpede că această înţelegere a spaţiului 


I 
iber ca reversul integi zator al oricărei 





male nu poate fi coni un data cu cerinta 


a artei moderne de a înfățișa orice obi 





ial. Baza acestui cipiu al 


a unui cadru spai 1 
fost totuşi creata in epoca ma- 





epoci moderne a i în e 
rilor transformări spirituale, care duc de la anti 





ini a cuvîntului, un d 
1, ca odinioara 


1e orientala, 





à j 
arta greacă arhaica faja de arta vec 


nd in urma pertec tiunea 








„luind-o de la capat" şi lasi 











pe care o atinsese, dintr-un stadiu primorc 

noi posibilităţi si cuceriri. Acestea nu au Sennat 
în mod cert, in mäsura în care este vorba de evul 
mediu, o apro à. ci o dezvoltare 





funcţii artistice a 


spaţiului, a carei 





poate peri ute Sa 1n- 


H ] 1 titi etel sz 
mai profund esenţa si evo.ugia artei me 





a dru- 
la arta go- 
sculptura 
age fun- 


Pentru a avea 
mului parcurs in 
tică, trebuie să reve 
monumentala di 
damen i 





i constat în faptul că figurile nu mai 






























































sint descompuse într-un sistem de sug "estii optice 
"mei și spaţiului, umbrite, 


de Zone adinciee, 








și de zone. lumino jase, ieşite în relief , de suprafeţe 
neutre și de linii acorporale ce reprezintă un re- 
flex antimateria! al unui eveniment s patial, sistem 
menit să ascundă a a i rien a acestor figuri, 
care sint apoi recompuse din aceste elemente fără 
a se ţine seama de fidelitatea față de natură, po- 
trivi cerin relor jocului artistic sau mai bine zis 





ale conv in gerilor 


conceput 


supranaturale. Ele sint 
forma de corpuri cı trebuie 
si în ce priveşte relaţia 
În inscrierea lor pe cit posibil fron- 
zonà de adincime paralelà cu supra- 
fundalului, care nu are nimic comun nici cu 
relieful sculptural clasic, Sică, în 
i statuilor, nu 


acum 
e sub 






1297 yo 
274 ( 
pi 





sa QCA aci 
! 


Or Cu 





Sparen. 


intr-o 


area cl: 
sa recunoastem prin- 
ede e 

4n anüchitatea tirzle ce le 


nici Cu ZO! 





est 
mpoz iuonal c 


greu 


» = | 
sı care a ramas valabil 


diu si 


continuare 


in evul me anume principiul așezării figuri- 








lor într-un plan ual paralel cu profilul verti- 
cal al unui fundal spaţial ideal. Figurile se înalță 
însă acum în materialitatea lor, în întreaga lor 
structură plastica tacula, in fata peretelui fațadei, 


zonă 
adică vorba de un conc pt 


de care au fost despărțite efecti printr-o 


wu mai 


£e 
L9] 





ideal al tiului, ca în arta antică tîr- 
t cea paleocrestina, ci de un spaţiu real tri- 
ional, în care se pot desfası corpuri cu- 





mai ales, îi apare 
multiplă, carac- 
unui fr 





'venimente spatiale si « 


intr-o relativitate 


percepi individuale a agment 





alci Îi 


onverg 


Mance, in 


artei 
mica sau 


nou roi ma 


rmelo fr, 


uile de c olutie 
într-o măsură mai 
să aibă un 
materială a 


ro- 
mal 
ita- 
tatismul 





care, 
N 
inceput 


tea, spațialitatea 


teria: 





or si desfășurarea lor liberă în spaţiu, în care se 
urmărea o obiectivare mai puternică a funcţiei tri- 
dimensionale a corpurilor, ceea ce trebuia să ducă, 
cel puţin în parte, la o nouă apropiere de arta cla- 


^ » 1 
sica şi, încă mai mult, de nepoata ei trecută la cres- 
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tinism, arta bizantină”. Fidelitatea faţă de natură 
si perfe ecţiui nea formală a artei clasice au rămas ca 
şi mai înainte în afara preocupărilor : artistice, to- 
tusi plasticitatea corpurilor care putea fi întîlnită 
în operele de artă mai ichității și pe 





vechi ale ant 





care arta antică tirzie, proaspăt elenizată în Bi- 
zanţ, a păstrat-o cu mai mare fidelitate, motivele 
statice prin intermediul cărora puteau fi înfă- 
țișate figuri în volume compacte si într-o unitate 
dinamică — problemele specifice ale formei plas- 
tice au devenit treptat în sculptura si pictura ro- 





manică, în noi lături de 
ale evoluţiei, 
cadrul 
nomen spatial, figi să-și 


haptica46 şi volumetria spațială. 


condiții si a ispec 


factorii vi 





vechilor 





rec pete COrpol 
La aceasta s-a adaugat inca ceva. 

Mutajia descrisă mal su: 
prindere. a noilor structuri f 
mai alorilor spaţi 

ca romană imperială 
creaţia artisucă. Nu este vorl 
igii ale redării unei sc 


înalt al 


al Ve 








pos ar de 





limitat la sporadice aluzii concrete care tre- 
buiau să se integreze și ele tate compo- 
1uonala superioara; subordonarea spaţială consta 
într-un complex de relaţii spatia al 

prindea toate elementele ansamblı 

funcţiile lui art istice si fata de « 


constructie a îi 
substanţalității 
lui, a rămas 1 
un coeficient 


»xmelor, bazată 
i pe coi 
reprezentînd în fond doar 
- i 








lipsi 


Privile din acest 


bizantine car 


influențe 
tura occidentală din secolul al XI-lea < 





"ca o0 iscare 





tară, care, imbogätilä prin noi apropieri in pretarea 
problemelor formei, a al 3 pu neti ıl ei culminant, in Italia 
si, in parte, si in Germania, abia în secolul al XII-lea. 





Literatura 
mei bizantine este 
Ea ar fi 
Intilnim 


crea 


MONO; 





acestui capitol a 


raficá consar 


] proble- 


cuprinzätoare, | expunere sin- 


z 


foarle necesarä. 
primele in 
giană. 


evoluții in 


cestei 





carolin 



























































fost de con ceput ca, de 
dintre forma, spa- 
statice ȘI 
inertă si 
spirituală 


manic nu ar H 
să tulbure acca relaţie 


artist t 
lrag | i3 
aragul CI, 
uu si del 





nitare spațială, dintre fi 
ritmică în spațiu, dintre 
de semnificaţii de dine 
ce o străbătea şi-i dădea forma si 
zentat scopul cel mai inalt al 
manice, Nu e mai puţin adevarat ca, 
construcția figurilor, $i artă a strui 
spaţiului a suferit o metamorioza 
în urma căreia elementele si formele tect 
plastice au dobindit o altà m nătate 1 | 
întregii confi ați spațiale, n »ațiului însuși si 
al  delin mită rii acestuia, inloc a tr-o măsură mai 


în functie şi de o mare 





mişcarea 
curentul 
care a repre- 
artei ro- 
alături de 
tură 
asemäı iatoare, 
H Si 
1 
cadrul 


sensul si 





noua 











struc- 








tur. patıala a, Hi spatiala cu o existenta 
ER Eds. qu: 
si o imp resie obiectivă, a spaţiului. Sulpii 


umai elemente con- 


unei biserici romanice sint nu | He 
i Qi $1. nu 


structive ale, unei imu 








n mal mică masura, C 





unor volume 














trez ca ; : l A 
ample în spatiul real. Peretele se dis E in travee, 
rin care acelaşi efort de compartin nta com- 
poziția în unități cubice active se transmite sj ele- 
7% A ; Y 
mentelor ce dolimiteaza spatiul planului de fond, 
yna atunci ne n esenţa, bach ur, inti j anumită 
năsură însuşi paţiului d mitat, care se 








Be ideal indefinit, într-un 
la baza cărora stă ideea 


orma dintr-un 
tem de unităţi spatia 








unui fragment | pal era. avînd funcţia 
unui corp spat: TN 

Arta gotică a tras din aceasta metaniortoza 
concluziile cele mai radicale, care înseamnă deo- 


potriva o ruptură | cu trecutul si începutul unei noi 


; 3 A SE 

ON olu AN Peretele despărțitor dispare în mod ideal, 
[+ i . . ^T 

adis încetează sa Tie un mijloc estetic, şi este inlo 


prin corpuri sculpturale sı prin 
Granita dintre lumea exte- 
ioarà, care s? delimitează de 


; S 
cuit pe cit posibil 
spaţiul 


oara 





edere terestru, 





din punct de 


har i 
maniseher £i nra 
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i in care se petrec într-o desfășurare spaţială eve- 


nimenie de ordin spiritual, granița dintre spaţiul 
ideal și spaţiul real dispare și o dată cu aceasta 


trebuia sa 


s F A 
| nsrormase 2 


dispară si întregul joc artistic, care 
arta romanică edificiile bas 
intr-un sistem riguros de scheme spaţiale geome- 

ice, Precum coloanele in clădirile pal leocrestine 
tor astfel, in catedralele gotice, pilastrii se înșiră 
unul după altul ca o serie ritmica neîntreruptă de 


ilicale 


orpuri tectonice izo e ceea ce ar putea crea 
impresia că arta creştină se apropia din nou in 
această privinţa de d de la care pornise. 
Cite se petrecuseră însă între timp! Căci rostul si 





forma artistică a acestor au gotice peristile, 
| le putem numi astfel, nu decurgeau din re- 
lapıa lor cu un mare spaţiu ideal delim utat, izolat 
de tot ce este în jur. Ele se asociau numai cu spa- 
tiul liber, universal, nemărginit, în toată amploa- 
rea si întinderea lui, cu criteriile lui aprioric infi- 
xt fu de care totul devine relativ; ele cresc 
nt cu o forţă si într-o ordine supranatu- 
vaste înălțimi, într-un asemenea spa- 
incimi în ads. jar ci id — 











Sé "pd unele spre älrele si 


a constitui hale uriașe, pentru a 


delimita casa Domnului, locul în care conștiința 
aspiră spre nr spiritualității pure, ca pe o 


dumbrava sacré ‚ de tot ce este proi an, această de- 
nu mai îns ına o închi idere Care separă 
dee lumi incompatibile si ire- 
: Ea este nu contrapunere, ci element 
egatura, iar ceea ce încadrează, neizolîndu-l 
totuşi, este un fragment al lumii infinite care a 
fost transformat, prin faptul cà este plin de ecouri 
ale unei ordini supras 


bile pe cal a St: N turilor, 





does devenite percepti- 


j|tr-O Sursă c 
I 
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| semnificaţii artistice. Din toate cele spuse pînă 


cum rezultă cà, în evoluţia medieva'à a relaţiei 


dintre compoziția formală și spaţială, s-au suc- 
adat următoarele stadii 
1. În antichitatea creştină si la începutul evu- 


lui mediu: îmbinarea și mișcarea spirituală ab- 







































stractă a formelor dematerializate într-un ambient 
spatial ideal. 
2. In 


cubice 


Integrarea unor forme 
ate și a unor pore spațiale ic leale, 


pi e 1 
to tusi Cubic Intr- schema 
abs tracta. 


arta romantica: 
coord ) 


ENG compozitio- 











a unor for- 
spatiului ne 





asocierea ide 


fragment real 


3. In arta gotica: 
cubice intr 
ginit. 
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Aceasta 





1rioasă a avut drept urmare 

faptu primis] pas spre descoperirea 

lumii gi naturii atotcuprinzàtoare si infinite în în- 

tregul lor, spre acea concepție domi- 
1l 


primul pas 


evoluţie 
aptul că s-a tacut 














nantă în epoca modernă care vede în ele unitatea 
supremă, de care obiectele izolate si feno- 
se ini i naturii sînt doar părți »onente ale în- 
re eg i Ce orizonturi s-au Is prin aceasta 

ziunii artistice si vieții spirituale — de la desco- 





I 
erri măreției „unei vederi panoramice de pe 
Mont Ventoux ce-ţi umple sufletul“? pină 
pasırea i vanghela acelei 
căreia procesele na- 
la originea tuturor 


la de 
geocentrismului 
concepţii despre lume pr 
turale veșnice din univ 








formelor de viaţa, cercetarea lor este calea 
spre cunoaștere, aprofundarea lor directă ducind 
elevarea spirituală — nu mai este nevoie să 





atam; important însă mi se pare a sublinia o 
dată mai mult că rădăcinile acestei evoluţii, si 
lucrul acesta este valabil şi pentru primele ei înce- 
puturi de ordin sp eculativ, trebuie căutate in rela- 
ţia transcender t a evului mediu cu universul ves- 
i necesara a nesfirsitei 













emanatia 


nic sı nemarginit, 
actiuni divine. 

Pentru a reveni insá la punctul de plecare al 

tor consideraţii, reamintim că la baza invenţiei 
spaţiale a sculpturilor medievale sta asocierea, 
orientată spre privitor, a formelor plastice şi tec- 
tonice în spaţiul liber real, infinit. Acest fapt ex- 
plică multe din trăsăturile lor: sensul mai adînc 
al compunerii figurilor înăuntrul unui bloc, al unui 














Rerum familiarum libri, 1336. În scrisoarea 
a patra a acestei lucrări. Petrarca descrie 


intreprinsă pe Mont Ventoux în anul 1335. 
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volum spaţial, trăsătură dominantă nu numai în 
arta poli 1, ci la:care s-a revenit ori de cite ori s-a 
urmarit si se exprime, potenjat artistic, cu preg- 
nanıa, efecmil spaţial puternic al corpurilor. 
Aceasta explică și noile relaţii artistice ale sta- 
clădirea pe care trebuie s-o împodobeas- 
fata căruia sint aşezate statuile, 
chiar cînd este pus în valoare, este pe cît posibil 
compartimentat, dar proporțiile figurilor nu ţin 
de loc seamă, în cele mai multe cazuri, de moti- 
vele acestei compartimentări disproporyio! iate, ca 
și fondul de peisaj din picturi, faţă de figurile 
sculptate ce se află în schimb într-un raport ar- 
monios cu structura spaţială generală libera a 
clădirii. Rolul peretelui ce constituie fundalul lor 
nu este nici acela al unui relief şi nici al unui 
cadru arhitectonic menit să concentreze compozi- 
ţia, ci al unei culise de fond neutre, care, daca 
nu putea fi evitată, nu era din punct de vedere 
artistic nimic mai mult decît un element spațial de 
legătură, Reprezentind o rezistență, ce putea fi 
totuşi depăşită, în calea proiecției în adincime 
venind dinspre privitor, peretele trebuia totodată, 
mutatis mutandis, ca figurile din planul secund în 
construcţiile perspectivale de mai tirziu, dar nu 
pe cale naturalistă, să facă să apară cu şi mai 
mare pregnanya dorita legătura cu spaţiul și pre- 
zenfa în spaţiu a statuilor. Uneori, cînd lucrul 
este posibil, se si renunţă cu totul la perete, pla- 
sîndu-se figuri izolate sau, cum se întîmplă mai 
frecvent în cazul reliefului, compoziţii. fi- 
gurale într-o nișă adincă, ase -mănătoare unei scene, 
ai cărei pereţi dispar în umbră, adică într-un fr rag- 
ment al spaţiului real, aparent nemărginit si to- 
tusi legat din punct de vedere artistic de tema 
reprezentată. Este acesta un procedeu care pune 
în lumină cu deosebită evidență, în aspectele ei 
elementare, determinate de con icepţii idealiste, îm- 
binarea prin icipial nouă dintre artă şi realitate, din- 


tuilor cu 
că. Peretele, în 


întregi 


tre spirit si materie care i-a dat naştere si care stă 
la originea unei noi intei rpretări artistice a naturii. 

Putem acum înţelege ȘI relația dintre forma şi 
spaţiu din pictura gotică timpurie. Fondul şi de 






















cele mai multe ori si cadrul reprezentării erau 
pentru ea de importanţă secundara. Rolul lor era 
de a sublinia prezenţa liberi în spaţiu a perso- 
najelor, de a interpune o zonă spaţială între ele 
si fond. Fondul însă si cadrul nu erau înţelese, 
cum reiese de altfel din ornamentarea $1 tratarea 
lor cromatică, nici ca lim ite spaţiale reale nici ca 
aluzii la un spaţiu ideal, ca in arta opoe 
față de contextul spatial propriu- faţă de aso- 
cierea liberă a unor corpuri tridi: nensionale într-un 
fragment al universului infinit, ele rămîn ceea ce 
sint din punct de vedere material, fond pictat, 
suprafaţă a peretelui sau a pergamentului, împo- 
dobite uneori extrem de somptuos cu aur si cu- 
lori pline de stráluc ıcire, dar întotdeauna într-un 
asemenea mod încît să nu existe vreo îndoială cà 
este vorba de altceva decît de o suprafața materiala 
pictata, dar în fond de importanţă secundară pentru 
invenția şi asocierea dorită a obiectelor în spaţiu. 

Pentru o astfel de 
exità o dovadă 
si mai convingă 
tică în cadrul 
ranzigle de la 


SAȘI a obiectiv 


interpretare a lucrurilor 
cum nu se poate mai remarcabila 
are. Creaţia cea mai caracteris- 
evoluției picturii în perioada de 
romanic la gotic, chintesența În- 
elor urmărite în arta gotică, au 
constituit-o vitraliile. Faptul cá acest gen de pic- 
tură le diferit şi de neobișnuit a dobindit 
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atit de 
o asemenea importanţă si a aj juns la o atit de mare 
perfecţiune se explică, nu in ultimă inst anta, prin 
aceea ca răspundea în foarte multe privințe, ca 

gen al ei, la ceea ce se cerea în primul 


niciun alt : 
rind din punct de picturii. Marile 
sînt totuși pe- 








V edere e artis 


vitrain gotice sint pereţi, care nu 


e le delimi itează 
otodată o legătură cu spaţiul 


dar stabilesc 
cosmic nemărginit. 
realizează, şi aceasta este o 
c aceez si anvergura cu cucerirea spațiu- 
prin intermediul luminii natrala, care 
faptul că trebuie sa undă prin buca- 
iclă colorată, se modifică cromatic și 
a iradia din figurile ce compun pictura cu o 
strălucire supra! aturala. Aceste personaje înseși, 
transpuse prin contururile şi suprafeţele lor in re- 


Ple spațiu! bisericii, 


Acea 'gaturà se 
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nsa, prin patr 
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gistrul monumental, într-o zonă a clarităţii idea- 
tice, a perfecțiunii si armoniei, v gap 
idealul gotic al întruchipării divinului, par a ven 
de foarte departe, ca oaspeţi cereşti de o seus 
cire „de nimic întrecută“, dintr-un crepuscul care 
şterge toate îngradirile, mesageri ai nemărginirii în 
timp $i în spaţiu, o minune de „transfigurare“ 


care 





spirituală, supramaterială, realizată prin apariția 
lor într-un spațiu real nemärginit si prin lumina 


care-l umple şi îl străbate 
„În întreaga lume vizibilă, nimic nu îţi pro- 
duce o impresie mai puternică — spune Julius 
Lange, căruia îi datorăm o strălucită caracterizare 
a vitraliilor medievale“ — decît aceea pe care ţi-o 
face interiorul unei mari catedrale gotice în amurg, 
cind o lumină difuzà umple tot spaţiul şi ochiul 
nu mai poate vedea decît acele făpturi clare, stră- 
lucitoare, care plutesc sus, spre apus, în şiruri 
emne sau în îmbinări mistice de linii, 
de seară cade 

Se dera de e ŞI toate 
spină. Într-adevăr aceas- 





C1 


erave, sol 


apr ins pe e 








care fi alya 
nemij- 


end nol, 


lume 
sufletele, a dat si trăirii senzoriale 


Aceasta 
spre ca 


ada ug um 





locite un nou conţinut artistic, Cînd Lange sub- 
iniază pe bună dreptate ca genialitatea vitraliilor 
gotice constă în faptul că „oamenii evului mediu 


orientarea spirituală pre- 
atural prin care să se 


in lun<tie de 
a, un mijloc n 








creeze 














impresia de supranatural“, am completa cele spuse 
de el afirmind ca, si invers, noii coeficienți na 
tur i acel Tr ADDTEOZe au dex enit, pin asocierea 








cu luc cel mai măreț pe care, în concepţia me- 
dievală, i-a fost dar orga i să-l vadă, elemente 


atunci încolo 
“tual cel 





ale acelei măreţii şi, de 


bunuri permanente ale a niului spir 
IN aloros al omer IT H. 
í 'onditio marea transcendentă a trecut 
ste bunuri au căpătat o va- 


amploarea spaţiului 





des Kolorits“, in 


Geschichte 
130 şi urin.^ 





Schriften, x 





ce îndreaptă privirea pînă la ultimul hotar al ori- 
zontului, peste natura divină și peste lucrul în- 
fáptuit de oameni, vraja luminii, care acoperă lu- 
cerurile acestei lumi cu o stralucire sărbătorească 
sau cu un văl feeric, face ca ele să apară întreţe- 
sute cu razele ei delicate ca un reflex al existenţei 
si vieții cosmice nesfirsite, sustras influenței si 
voinţei individuale, trezește sentimentul unei li- 
nişu de vis, al unei lumi de dincolo de voinţă si 
faptă, toate acestea au devenit prin ele însele mi- 
racolul accesibil simţurilor, pe care arta a putut 
să-l dezvăluie oamenilor. 

Ar fi ademenitor să urmărim mai departe for- 
ta creatoare a spiritualismului medieval, care a 
lost (si nu numai în domeniul istoriei artei) prea 
puţin luară in consideraţie, dar pentru cercetarea 
noastră socotim că este suficient faptul că am 
pus-o în lumină pe baza celor mai importante ca- 
racteristici stilistice generale ale picturii și sculp- 
turii gotice timpurii. 
le este comună legătura 
indisolubilă dintre conținutul spiritual si formal al 
operelor de artă si evenimentele subiective, psihice, 
ceea ce a constituit o moştenire a întregii arte 
creştine, încă de la începuturile ei, dar a dobin- 


Acestor caracteristici 


dit, cum vom vedea, prin integrarea noilor valori 
mat: eriale ale existenţei, o nouă intensitate. Cuvin- 


cele lui Toma din Aquino despre „vocea lui Dum- 
nezeu dinauntrul nostru, care ne învaţă sa cunoas- 
tem ce este adevărat si cert“ sînt nu doar o pro- 
fesie de credinţă bazara pe rev ela religioasă; ele 
cuprind totodată o teorie generală a cunoașterii, 
care însemna începutul sfirsitului marelui și min- 
drului edificiu teoretic tomist. 


il. Noua atitudine faţă de natură 


Pe baza imensă a spiritualismului medieval, a că- 
rui însemnătate pentru artă mai mult o bănuim 
decît o cunoaştem efectiv, s-a desfăşurat, începînd 
din secolul al XII-lea, nu numai in mod obiectiv 
ci si pe planul formei, procesul de întoarcere la 
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natură, la lumea concreti. E] s-a întemeiat, cum 
am arătat mai înainte, pe reconcilierea spirituală 
generală cu lumea reala, privită ca scena unor 





“torii Şi Cà prima treaptă necesară in 
veșnică a celor aleși. În artă 
iciliere Cds gàsit expresia in faptul cà 
mai Jost coni idevată ca lipsită 1 


ul concepției existente 





alea spre 


aceasta recor 








de im- 





lato) iril € 

pentru artă, evident în anumite limite. 
care s-a produs, împreună cu toat 
inovaţii i se asociază, se manifestă cu cea mai 
mare cl m nodul de reprezentare a 
Progrese = ute in această HON Ina pot fi din 
nou, cel puțin în prima perioadă, mai limpede ob- 
servate in operele sculpturale decît in picturi, unde 
au continuat să acționeze tipuri veci 
ziyll, întemeiate pe alte premise. (M 
portul s-a inversat). Concentrarea 

1 








omului. 








Aeg ra- 
pr eocuparilor 














supra adevarurilor supramun. dane a avut drept 
urmare faptul că, în evul mediu timpuriu, corpu 
a avut doar un rol subordonat, caracterizind: x 
1 | artist ice, ca în 





in reprezent 





structura lui rigidă, 


razute Intr-o miscare 





astfel cum 
motive ba- 
i As A 

ngu riie riguro jS axiale — ŞI eic o mostenire 


i | 4 41 a 
a antichității paleocrestine —, în dreptate spre pri- 


je 'Ocrestine, tot 
| prezentul lui apar in « 





continuare 


in arta 


vitor si legate între 


ele doar vag prin gesturi și 

mai strins prin comunitatea spirituală lăuntrică, 
sint cele care întruchipează progresul stilistic al 
ei medievale atît în sculptură cit si în pi 
Cind însă orientarea spirituală s-a reintor 
om si spre viaţa lui în aceasta lume, si 
umane anc hilozate au prins din nou viaţă, 
pentru că s-ar fi produs o revenire la « 
clasică sau pentru cà arta ar fi apuci 





a lor 





* Găsim la Toma din Aquino o frumoas 
conc luzivă: Dummezeu se bucură de toate luer 
[ieeare din ele este în concordanță efectivă cu 


lungmann, Asthetik 02.) 






































drum asemănător cu cel urmat de arta elină, atunci 
cînd aceasta s-a străduit să insufle o vitalitate mai 
puternică structurilor orientale vechi și propriilor 
structuri arhaice. Această revitalizare s-a inteme- 
iat la greci în primul rînd pe observarea şi repre- 
zentarea motiv elor psihice dinamice care, existente 
in anumite invenţii imagistice, au fost reingelese î in 
cauzalitatea si legitatea lor naturala, in legatura 
lor organica și în determinarea lor volitionala, 
astfel încît omul a fost redescoperit artistic ca 
lină spirituală numai în lumina proceselor ma- 
teriale. De asa ceva nici vorbă nu putea fi in 
noua artă gotică, cu întreaga ei preistorie, care 
2 xA. : 
consta in depasırea materialismu’ ui antic clasic. 
Statuile si personajele izolate pictate îşi pas- 
trează de aceea multa vreme caracterul rigid, de 
bloc, iar în ce priveşte redarea motivelor psihice 
dinamice se poate observa pînă la începuturile 
Renaşterii o maximă sobrietate*, în raport cu care 
* Acest lucru trebuie avut In vedere in deosebi in tra- 
tarea problemelor noului stil statuar monumental. Fără 
indoială innoirea artei statuare, care-și pierduse orice drept 
de a exista în epoca ant imaterial ismului artistic, trebuie pusă, 
direct sau indirect, în legătură cu impulsuri venite din anti- 
chitate, fără ca insă să se poată vorbi de încercări de i:nitare 
sau chiar de o întrecere cu statuile antice. Au fost 
artiștii orbi, incapabili să înţeleagă, cum s-a afirmat cindva, 
frumusețea plăsmuirii clasice a corpului? Singurul motiv 
pentru care ea a fost respinsă era oare faptul cà, neindemi- 
natici in redarea corpului, artiştii nu aveau nicio intelegere 
pentru meritele sublime ale modelelor antice? Că nu acesta 
a fost cazul, o demonstrează în chip evident faptul că, 
în alte zone au putul fi inregistrate, în repetate rinduri, influ- 
enfe antice, in nord au lipsit pină la Renastere, cu puţine 
excepții, încercările si impulsurile menite să imbogä 
pe această cale soluţiile artistice si să opună operelor í 
asemănătoare. Chiar in domeniul artei 
incercárile de acest fel au fost, cu toată miscarea renas 
centistá din secolul al XII-lea, ezitante si intruelucase 
pînă ee in Quattrocento s-a produs o schimbare din temelii 
a lucrurilor, ale cărei cauze vor trebui discutate intr-un alt 
context. Intre Venus din Pisa si statuia lui David din bronz 
a lui Donatello se o prăpastie, a cărei explicație 
trebuie căutată nu doar in înțelegerea nouă pentru valorile 
antichităţii, determinată de 
Cuceririle naturaliste ale 
exterioară, dar 
acestei mutații, 
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ordin nuturalist, 
artei gotice au fost desigur premisa 
in nici un caz cauza internă propriu-zisă a 
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unele cuceriri izolate abia daca pot fi luate in 
seamă. Altul a fost deci mijlocul prin care a fost 
depășită imobilitatea cristalină, rigiditatea figuri- 
lor re şi acest mijloc a fost viața spiri- 
tualá ce le-a fost insuflată. Prin exprimarea spiri- 
tualitàgi, fie în genere ca reprezentare a unei ten- 
dinţe spirituale unificatoare, fie in special ca re- 
dare a contactului spiritual sau trăsăturii spirituale 
caracteristice, vechilor structuri inerte li s-a in- 
suflat o nouă viaţă. Noul naturalism post-antic 
porneşte de la înțelegerea omului ca personalitate 
eg acesta este faptul fundamental in ca- 
drul : noii evoluţii artistice, care era firesc să exer- 
cite si asupra întregii relaţii cu natura o influență 
decisivă. Era aceasta o conse ecintá necesarà a în- 
tegi dezvoltări a artei creştine care a pus de la 
începuturile ei, cum am subliniat mai înainte, la 
baza invenției figurilor sı a modalităţilor de asociere 
compoziţională a lor nu acţiuni, ci situaţii spiri- 
tuale. Atit doar că, în stadiul mai vechi al aces- 
zei evoluţii, elementul de bază al acestei concepții 
artistice era aproape impersonal, o forța spiri- 
tuală superioară care domneşte peste tot ce s? 
întîmplă, din care cauză uneori a apărut un con- 
trast izbitor între evenimentul psihic fizic, 
contrast care este pentru privitorul modern, obis- 
nuit să le armonizeze pe amindoua, barbar și 
lipsit də sens. Cînd concepţia metafizică Gepee 
lume s-a îmbinat cu o relativă recunoaştere a ve 

lorilor senzoriale ale acestei lumi, inter pretarea 
psihocentricä a existenţei a rămas totuși, ca şi 
mai în ainte, factorul decisiv pentru toate proble- 
mele vieţii si, implicit, si pentru relația cu natura. 
Deosebirea consta însă în faptul ca această sp iri- 
tualizare nu a mai fost căutată exclusiv în sub- 
stante transcendente, reprezentînd o forţă ce dom- 
neşte dincolo de fenomene le şi intimplárile natu- 
rale, ci a fost asociată, pe cît posibil, cu percepția 
senzorială si cu experienţa psihică”. Să ne reamin- 
tim care au fost consecinţele acestei evoluţii. 
#65 Kurt 
schen Plastik 
f- Kunstwissenscha[t, IN 
in fala unci incercári rem 


si cel 


Freyer, „Entwicklungslinien in der sächsi- 
des dreizehnten Jahrhunderts". Monatashefte 
(1911), p. 261 si urm.?® Ne aflăm 
arcabile de a dezbate, pornind de lu 
























In ea era implicat pasul cel mai important spre 

schimbare totali a idealității în reprezentarea 
omului. La baza ei sta nu mecanismul corpului stă- 
pînit pe ‚plan artistic cu o perfecțiune maximă, 
ci ea se întemeia, în mod esenţial, în primul rînd 
pe merite spirituale și etice. Nu făpturi ideale din 
punct de vedere trupesc, în Futauscgen $1 legitatez 
materială a cărora trebuia să se întruchipeze ceea 
ce este mai înalt şi mai elevat în lumea tre 
constituiau scopul artei noi, ci individualitäti 
le care opuneau cotidianului ideea 
11 berioave pe 
trebuie să înţelegem prin aceasta ca 
musejea paminteasca a trupului ar f fost princ 
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itatea 
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plan intelectual si moral. 
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exclusă, Pînă la arta gotică ca a fost într-ac 
combătută sau în orice caz n-a jucat nici un rol 
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i X. Migne, P. L.. 61, 32299. C 
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le cultu 





i si de aceca o motivare 
iat in epoca următoare in puni 
entări a omului. Seriitorii inc 
























mă in repetate rinduri astfel de ginduri: .( 
rum, quae in facie lucent, si internae cu iusp 

anin pulchritudini comparetur", serie Bernard 

vaux „non vile ac foedum recto appareat 

(in Cant. serm. nr. 1., Migne, P. 

fel ; indeste si Toma din Aquino: 

id est anima hui quae est fi 

ralium* 04. disp. q. de spirit. creat. & š 

ìn concordanță cu arta timpului său, între fr 

tească şi cea trupească nu mai este o contradi 

ceva ce l-a făcut să încerce o delimil 

Limp ce pentru Augustin, elasieist prin 

in vremea sa frumusețea trupeascä însemna gradul cel mai 

scăzut al frumuseţii (pulchritudo în extrema, De vera 
lie . 40, n. 74, Migne, P.L. 34, 17 Foma a încercal, 


în acord cu arta nouă, să justifice atit latur: 

şi pe cea spirituală: „Visio corporalis est prin 
sensitivi, Et similiter contemplatio spiritualis 
vel bonitatis est principium amoris spiritualis" 
sec. qu..27, a. 2)94. 
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i făpturile divine şi îngerii păstrau în arta 
ie ali lă timpurie şi în arta romanică o farima 
ectiunea clasică a. formelor. În mulțimea 

personaje nu mai regăsim din ea nici 
În majoritatea lor ele ne apar deformate, 








O 
disproporționate, grotesti si caricaturale si aceasta 
atît la începutul evoluţiei din secolele al VII-lea 
si II-lea, cit si în ultimele manifestări ale 


romanic, astfel încît nu se poate vorbi nici 
ca treptată a canon ului clasic si nici 
depăşită” 


des 





despre nitivitate treptat d Nu se ur- 
ea prin aceasta, ca uneori în arta vremii noas- 


tre, uritul car acteristic, ci doar se reprima tot ceea 
ce putea aminti de merite fizice, de cultul trupului 
uman şi al ii; așa se explică aspectul de mumii 
al ac zentări. Ve chiul clasic al 
formelor s-a transformat, din momentul în care a 







vie 


canon 

















fost lipsit de ce era în el viață plenară, ioni va ma- 
erialà. într-o fantomă sfrijită, îmbatr uta, iar 
jceastă trăsătură reapărea, corespunzin d: orientării 
fundamentale a concepţiei artistice, ori de câte 
Ori se încerca să Se reia, în funcţie de noua evolu- 
ție medievală a problemelor formei, ca in seco- 
lele al IX-lea şi al XI-lea, o dată cu rezolvări 
formale clasice, si a clasice ale forme- 
lor. Evul mediu timpuriu avea idealuri cărora 
asemenea construcții le erau străine, iar toate ur- 
mele de glorificare a omului pe care le întîlnim 
pînă în secolul al XII-lea sint mai mult rămăşiţe 

ea trecute sau formule practice, decît 
nol cuceri 

Ele semnifică totuşi nn ul unei transfor- 
mări, treptat conștiente, | orientarea mai 


egate de 
spirituale. Ideea greacă 
| literatură, fiind 
primul rînd 
esteticia- 


profană a preocuparilor 
desp 
invocag în 
A 


i A : ENS 
re frumos a fost reintrodusă în 

Kr legatura 
ugustin și „pseudoap 


aceasta in 


neoplatonie, 


cu 
ostolul 
cadaverice cele mai infricosätoare pentru 
i au fost create in sec. al XI-lea in pragul 
arte gotice, orientarea care le dăduse naştere a con- 
tinuat să domine în unele școli chiar din Fra pină în 
vremea în care noul stil ajunsese la deplina lui dezvoltare, 
Cf. Vöge, op. cit. p. 


Capetele 
privitorul de as 
noii 

























nul printre părinții bisericii“, Dionysius Areopa- 
gita”, ale cărui precizări în cadrul doctrinei tomiste 
despre artă au avut un rol atit de însemnat şi 
căruia Dante i-a înălțat un monument glorios si 
nepieritor. Au fost reluate vechi teme ale specula- 
Quel estetice, cărora li s-a dat însă un nou conți- 
nut. În timp ce pentru Augustin punctul de plecare 
al tuturor ideilor artistice era frumuseţea absolută 
suprasenzorială a lui Dumnezeu, care se manifesta 
ca „ritmul viu şi forma si unitatea pur spirituala 
a imensului poem cosmic"'*, gînditorii epocii go- 
tice i-au atribuit f frumuseţii o sferă pur profană, ea 
legindu-se insa in mod obligatoriu de ee de 
honestum care, in cuvintele lui Toma din Aquino, 
era înţeleasă ca spiritualis decor et pulcbritudo***55 
Din această asociere s-a născut o idee nouă des- 
pre frumuseţea si sublimul artistic, în forma 
din punct de vedere material apare ca 
expresie a meritelor spirituale. Marule gotice sînt 
imagini ale gratiei și dragalaseniei feminine, sfinţii 
cav ale forţei nobile, tineresti, apostolii si 
adepții lui Hristos sint întruchipări ale barbagiei 
neinfrinte. Făpturile sfinte trebuie să fie înzestrate 

cu o frumuseţe fizică evidentă — pe această bază 
a fost găsită, în artă ca si în teoria artei, în prin 
cipiu depásindu-se concepțiile medievale, o cale 
nu numai spre lumea simțurilor, ci si spre antichi- 


care 


jrumoasă 





aleri 


tate —, dar, dincolo de aceasta, accentul se pune 
nu pe trăsăturile fizice caracteristice, ci pe cali- 
tatile spirituale asociate cu ele, pe farmecul femeii 


de o sensibilitate delicată, pe voința hotărită, su- 
pusă totuși divinității, a unui luptător creştin, pe 


intelep: ciur nea a ctitorilor si în- 


vatatorı'or 


blajina, cumpänita, 
noii umanıtati. 








In această îmbinare a idealismului spiritual 
al evului mediu cu noua afirmare a lumii și a 
Borinski, op. cit., p. 73. 

** E. Troeltsch, Augustin, die christliche Kirche 
Mittelalter, p. 112 si urm, Cf. si Riegl, Die s] 
Kunstindustrie, p. 211 si urm.?$ 

«xs Toma de Aquino S. Th. I, sec. qu. 5, 27 u. 36 
si H sec. qu. 145 a. 2, precum și comentariul la operele lui 

'udo-Dionysius, De divinis nominibus, cap. 4, lec. 5. 
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vieții se află originea noii concepţii artistice des- 
om, pe care am caracterizat-o ca urmărind 
redarea personalităţii spirituale, dar care trebuia să 
ducă și la noi premise ale redării naturii și în ce 
priveşte zugrăvirea omului. Caci indi vidualititi'e 
spirituale impun in chip firesc si individualizarea 
fizică si chiar dacă pentru această individualizare 


pre 


era la început respectat un tipic rigid impus 
de liniile directoare ale Pe creştine date oa- 
menilor, în aceste scheme era vorba nu ca in 


sinteză a icitsftudlót individuale 
unitar, ci de o asemănare in 


antichitate de o 
într-un ideal fizic 


esență a individualităţilor luate in parte, care, 
chiar dacă a imprimat creaţiilor din prima peri- 
oadă a noii arte un caracter convenţional, a dus 


la o sinteză tot mai pronunțată, ci o dată cu 
dezvoltarea în continuare a noii forme de orgam- 
zare spiritual-profane a omenirii, la o individua- 
lizare mereu mai accentuată, reprezentind astfel 
începutul unui proces care, cu toate regresele din 
numite momente u'terioare, nu poate fi considerat 
incheiat nici astăzi. 

S-a modificat însă nu numai ideea despre, per- 
sonalitate, ci şi relația cu întreaga lume exter 
a devenit alta din momentul în care a eb; in- 
teresul pentru ea, pe baza deplasării accentului 
asupra fenomenelor psihice, fapt care desparte 
epoca creştină ks cea clasică. Ducînd mai departe 
o transformare care-și are începutul în prob'ema- 
tica filosofică s ŞI artistică a antichităţii tirzii, cresti- 


oară 





nismul, cu credința lui în mintuire, cu convinge- 
invajat pe oameni 
pia despre lume mintuirii 
si Vieţii crestinesti sau, cu alte cuvinte, 
fletesti individuale, adică preoc upárilor le ordin 
În ned acesta sentimentele dinta 

indiv Aa al de a vedea sı a gîndi, 
spirituale personale au de- 
iul Led lor cu lumea exterioară, 
pe care au început să o înţeleagă ca fiind un pro- 
dus al spiritului. Această descoperire a lumii prin 
prisma conștiinței individuale a fost însă a doua 
cucerire lundamentală, care și-a dovedit utilitatea 


rile sale morale, i-a sa subor- 
don sufletului 


vieţii su- 


Ze CON 





spiritual. ŞI cre 
| DT m« dul i 


VOLIE $i experie tele or 


ne- 





criter 











din momentul in care s-au indreptat din 


nou asupra lu: 


privirile 
1 concrete. 





alizare și 


'ezentarea Omilii noua spiritu 
i 4 
i 





a expresie. 


si- d Sit O rip 


In 


sonaje. Desigur 





RO, sufletesc dinti 





relaţiile sau Don Lee psihic au 


conunuat sa nu fie încă multă vreme o Eu lemà 
artistica autonoma, dar, atunci cînd decurgeau din 
narz ţia înfăţişată, ele erau incomparabil phase pu- 


ternic subliniate dec 
constituie 
a omului. 


it oricind înainte şi încep să 
o parte integrantă a zugrăvirii 
Astfel, pentru a da un exemplu, 
Vestire, care încă în arta romanică era îi 
în sensul F 





tistice 


Buna- 











unul grup in miş- 
gotica tim- 


antichit iti sub 
care materi 
purie într-o ini 
cata, înlocuită si ea 
sufletesc. 

2. In redarea seni 
doar accenti 





se transforma ii 









er: grupate in scena Răsti 
ci care au devenit pentru prima oa 














lutiei artei, cu e pasive — de la 
cufundarea in sime y" calmă la sent 
mentele A l de Suierl 
un conținut ; ent art'stic 
alaturi de actiuni sau 

3, cu lumea exteri Ol ind 
deer N A 1d . 1 
sırurile care impodobesc fațadele unei 


cutdrale gotice, putem constata cà între majorita- 
ea personajelor nu exista nici o le; 





tură S1 ca, in 





afara unor aluzi simbolice, 
vreo acțiune, fiind totuşi sträbatu 
interioară, care se întemeiază nu pe vi 


partcıpa l: 










litiv, ci pe o stare psihică recepuvä: pe conten 
piare, pe patrunderea în sfera conştiinţei a unor 





A : ar ; 
1 care leaga hiecare personaj 
poate pune Intr-o 
piala din 


impre 

presu c: 
terioara. Nimic nu 
vie de osebirea pri 









antıca, decit WER ceasta car: I ce par 
sa lol eze vechea afi matie că gOUC cul a chis o 
menilor ochii spre a vedea. Dar nu numai celor 
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infátisati, ci şi celor ce-i înfăţişează. Intrucit recep- 
tarca, observaţia, percepţia subiectivă, lumea ca 
produs al spiritului au devenit idei directoare, si 
re'aţia dintre artă si realitate trebuia în chip fi- 
vesc să se modifice fundamental: locul perfecțiunii 
obiective, al aspiraţiei spre întruchiparea ideii su- 
preme „despre realitatea fi pns dată, al găsirii 
unei soluții ni: a problemelor legate de aceas- 
ta, care să fie opusă cazului individual din reali- 
ate, l-au luat o atitudine receptiva faţă de diversi- 
tatea nesfirgitä a formelor din natură şi a fenomene- 
lor vieui*, studiul naturii într-un sens nou, nemaiin- 
tilnit pînă atunci, a! cu 
mentul central al artei într-un cu totul alt 
în antichitate: nu ca obiect, ci ca subiect al 
lui si legitätii artistice. Criteriul realizării artistice 
nu-l mai constituie norma la care s-a ajuns prin 
munca artistică a multor gener ap, ci observaţia si 
experiența mereu reînnoite. În timp ce antic hitatea 





vintului. Omul a devenit ele- 
sèns decît 








a eliminat pe cît posibil elementul subiectiv, e! 
devine acum — şi nu numai, ca în prima perioadă 
a evolutiei culturii crestine, prin relatia cu expli- 
capia metafizică a lumii, ci și în toate contextele 





reale ale vieţii — punctul de plecare cel mai im- 


portant al creaţiei artistice, 
Acest fapt urma să exercite în două privinţe o 
uriaşă influenţă asupra artei. Mai inti din punct 
de vedere extensiv. Reprezentările imagistice ale 
limitate; 


nu mai exista în principiu nici o limită, 


artei clasice erau, cu toată diversitatea lor, 
acum însă 
căci lumea lucrurilor şi faptelor ce pot fi obser- 


* adevărul artistic își 


Xd hoc ergo quod 


Această nouă concepție despre 
găseşte expresia și în scrierile lui Toma: 
vere aliquid sit imago, requiritur quod ex alio precedat, 
simile ei in speeie, vel saltem in signo speciei“ (S.Th., I; 
qu. 35; a. 1)” Asemănător este si comentariul privitor la 
Dion-Arcopag.: ..pulehrum addit supra bonum ordinem 
ad vim cognoscitivam illud esse huiusmodi” (c. 4, lect, 5)°®. 
Si mai departe merge Duns Scotus: „Nunc autem in toto 
opere naturae et artis etiam ordinem hunc videmus, 
omnis forma sive plurificatio semper est de imperfecto et 
indeterminato ad perfectum et determinatum" (De rer 
qu. 8, a. 4, 28, p. 53 b. Ed. Leidener din anul 15 








quod 













vate, lumea impresiilor subiective este nemarginita. 





În felul acesta a fost tă pentru arta, chiar 
dacă abia treptat in ce priveşte stapınırca ei arti: 
tica reală — și acest proces se pre lungește pînă în 


zile le noastre —, dar în einer 
data sı rezolvabila inca din evul m 
lume a vizibiluiui, cu tot ce tine de i 
redescoperire mai cuprinzátoare a lumii a fost pusă 
în legătură cu dragostea pentru nat ură a noilor 
popoare germanice, dar trebuie să spunem că nici 
poezia si nici arta olele preceder 


principiu ca 
Iu, 





ca. 


stică din sec ite 

























a acestor popoare nu justifica in vre | o ase- 
menea afirmație, Se poate VOrDI m: o pre- 
dispoziție 1 in acest sens, in sc umb in pro- 
blematicii artistice prin observarea 
naturii este fără îndoială un evenime: t 

toriceste determinat, ca si apariţia Be 

pirice. 

Acest intreg proces or! care c 
nouă relație cu natura sau, cu alte cuvinie, la 
descoperirea pe s afil si a naturii, nu poa A 
xplicat nici, cum o fac unii ca reprez iiw» O eiman 
cipare a noll popoare de sub vechiul mod de 
viaţă religios sau, in dependentă de act Loca 9 
niscare renascentistà profana a omeniri. Nu poat 
fi vorba de asa ceva pentru că noul își are totuşi 
radacinile in spiritu lismu 












ale, în 


noua 


afara caruia nu a 
4 A 


concepție 





noua con: 
sentimen 
baza unei 
mită 


zitie cu cu 


poezie ; 
şi noua lume a 
într-adevăr, pe 
de complicate, o an 
spirituale, dar nu in 





telor profane. S- 


evoluții istorice 





forteior 


ligioasä 


cularizare a 


op Itura re 








a evului mediu, ci pe 

decisivele puncte de vet 

tate a personalităţii spirit ŞI onc 

despre natură intemeindu-se pe cic 

ce nu pot fi despărțite de transformarea 

care și-a găsit expresia în creștinism. LAS 
Este limpede cá o asemei ebuia să 


rea in numeri 
tradiţionale. in 





ducă şi la dej 
zentarilor imagistice 





perioada anterioara tematica lor se märginea la 
anumite cicluri vechi, care, extinse sau contrase, 
erau mereu reinterpretate, miscindu- se însă în per- 


mat ientá într-un cerc foarte restrâns, în mod sigur 
mai sărac decît premisele sale paleocrestine, cu 
începere de la mijlocul secoli lui al XII-lea această 
limitare dispare si o nouă lume a imaginaţiei se 
cu o abundență aparent nemăsurată în 
arta; temele vechi au fost nu numai reinterpretate, 
ci reinventate, numeroase noi teme epice și lirice, 
religioase și profane, alaturindu-li-se. Îmbogăţirea 
tematică a artei nu a fost de mai mici proporții 
decit cea care s-a produs în secolul al XIX-lea în 
raport cu arta ED. și barocului, deosebirea 
constind însă în faptul că extinderea sferei tema- 
tice a cuprins mai puţin sire observat in na- 
tură (deci şi în această privinţă s-a produs o răs- 
turnare profundà) decît naratia literară. Întreaga 
artă Gia is ala a avut, cum s-a subliniat ‚pe bună 
dreptate, un caracter ilustrativ”, astfel încît era 
pe măsură ce sfera literară de preocupări 
se extindea și se mi xdifica, măsură ce literatura 
ee piene şi profana cunoştea o nouă înflorire a 

eii imaginative, această situaţie să-și găsească ex- 
I esia și în artele plastice. Este vorba aici nu nu- 
mai de necesitatea de a ilustra noile opere, ci şi de 
un fenor ner n parale independ ent: nesfirsitele naratii 
din vitralii erau un reflex religios al romanelor cav a- 
leresti. Raport area la sfera literară de idei era însă 
i ternica încît putem observa influența ei 


revarsa 


firese Ca, 





pe 


pe 





* Versurile lui Prudentius: „Non est inanis aut anilis fa- 
bula-Historiam pictura refert, qui ae Lradita libris veram ve- 
tusti tempor is monstrat f idem“ Peristepkanon Hymn. IX. Mig- 
ne, P.L., 60, 434)? au fost frecvent parafrazate in evul mediu, 
in evul mediu timpuriu subliniindu-se in mod naiv scopul 
practic urmărit. „Imaginile din casa lui Dumnezeu“, seria 
Grigore cel Mares! anu ac Serenus, „trebuie să fie pentru 
oamenii simpli ceea ce pentru cei cultiv: ați sînt cărțile“ (L. 
epist. 208. Mon. Germ. Epist. 1, p. 195). La fel s-a ro 
si sinodul din Arras din anul 1025 (Didron, Iconographie 
chrétienne, p. 6). Din secolul al XII-lea locul rost ului peda- 
gogic l-au luat de regulă aluziile la valoarea ideală a artei, 
Cf. Toma din Aqui ino, S.Th., |, qu. 75,2. 5 c. ; S.Th. II, sec 
qu. 167, a. . Şİ serierea lui Bonaventura??, De reductione 
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evenimente 
istorice: sau “poetice, ci şi în orice des e a natu- 
rii şi a vieţii si în redarea lucrarilor concrete". Nu 
este desigur în timplator faptul că între marea en- 
ei medievale, Speculum- ul lui 

tematica imaginilor din evul 
ı exista o concordanta atit de mare. 
aveau o rada- 


decisivă nu numar în zugrăvirea unor 





ciclopedie a ştii 
Vincent de Be 
mediu tir: 
Acest manual si 
cinà 
prezentári 
ştiinţa te 
literare 





1S 






tematica curentă 
Nu impresii ale simţurilor și re- 
primare ca în antichitate, ci 
retică, o cultură ce se inspir din surse 
constituiau punctul de plecare al marii 
imbogatiri tematice din arta pori d a secolelor al 
XII-lea si al XIII-lea, care a arătat calea pe care 
trebuiau s-o urmeze nu numai arta gotică, ci arta 
europeană de-a lungul întregii ei evoluţii ulterioare, 
Spre deosebire de arta clasică şi de ca artă 
orientală, în care domeniul i artistice 
era limitat din capul locului la anumite contexte 
tematice şi probleme artistice, viaţa artistică euro- 
peana a dobindit prin aceasta îmbogăţire atit un 
program aproape nelimitat cit gi O trăsătură ca- 
racteristica larg $ üingifica, ce s-a manifestat la 
început doar prin extinderea naivă a preocupări- 


vs 
comuna 


imagisuc e 








reprez« entàri 


lor, dar ulterior a transformat intreaga conceptie 
despre arta. 

Mult mai radicală decit transgresarea tematicii 
radiţionale a fost depăşirea concepției tradiţionale 
formă. Ea | poate fi înregistrată în mod evi- 
în cazurile cele mai puţin favorabile, 


c 
EE E OCA pa 
ent chiar si in 


* „Ligna et lapides docebunt te, quod a magistris audire 
non possis"9, spune Bernard. În legătură cu simbolismul 
medieval, cf. Borinski, op. cit., despre rolul special al exem- 
plului (in = es : exemplum) in arta medievală cf. J. v. Schlos- 
Ser, :schichte der künstl. Uberli g im späten 
Mitte lal ter za ' Jahrb. d. kunsthist. Sammlungen « 1. allerhöchst. 
Kaiserhauses, vol. XXIII, p. 284, si „Materialen zur Quel- 
lenkunde der Kunstgeschicht S-B. € Wie 
Wissenschaften 1914, vol. 1. 77, cap. 3, p. 

** Cf. R. v. Liliencron, op.cit. iar in leg 
tiille dintre Speculum-ul lui Vincent de Beauvais și arta 
XIII-e siécle (Paris 
nu a pul 
















sälurä cu rela 


vremii lui, E. Mäle, L’art rel 
1902) totuşi să sublii 
aici de indr ări directe. 





fi vorba 





[rebuie 





er Akad. der 
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adică chiar atunci cînd, ca de exemplu in repre- 


zentările Mintuitorului şi ale Madonei, exista un 
tip transmis din vechime, aproape sacru, care în 
iterioara, oos OI "icárei seditione pro- 
prii cea mai mare ezistenga. In timp ce o Marie 
sau un Hristos romanic, in tipologia lor gene- 
rala, cà si in tratarea eier în formele 
trupului, în desen si modeleu, în relaţia dintre 
suprafaţă, între lumină şi umbră, apar 
în chip evident ca elemente ale unei evoluții ce 
poate fi urmărită neîntrerupt pînă în antichitate, 
aceasta continuitate se pierde cu totul în arta go- 
ticà și, chiar dacă compoziţia tradiţională se pas- 
trează încă, formele si 


epoce l al 


dormi l si 


js -a 
întemeiază 
sine stata- 
mai mare evi- 
t sau : mai pufin in- 


rezolvările pe care i 
inspirat artistului sînt noi şi nu se 
pe tradiţie, 

toare, a 


mai 
ci pe o înţelegere nouă, de 
naturii. Ea apare cu cea 

dena în reprezentările mai mult 
dependente de vechile invenţii imagistice 

Cu această mutație a relaţiei dintre artist, 
natură şi opera de artă se asocia în chip necesar 
transformarea care s-a produs în domeniul pro- 


I : è 3 A 
blemelor formei, in modul de reprezentare a natu- 





Momentele decisive ale observaţiei si percepţiei 
senzoriale trebuiau să joace un rol de seamă si în 
redarea formei si a tui relaţiilor formale 
spaţiale. 


uror 





la rangul de 

formală, ci 
trăsătura caracteristică in- 
ut fost resimfite ca însemnind fidelitate 
față de natură. A învins astfel, o dată cu arta go- 
ticà, o nouă fidelitate faţă de natură, cu totul alta 
in ce prives e nu numai obiectul si conținutul ei 
spiritual, ci si stilul, in toate elementele lui consti- 
tutive. A fost în felul acesta depășită irevocabil 
antichitatea, cu toate aparentele ei reveniri ulte- 
rioare. Însemnătatea noului naturalism gotic re- 
zidă nu în progrese si cuceriri formale, obiective, 
ci în acest fapt fundamental, decisiv pentru vii- 
torul întregii sfere de cultură occidentale: ca şi în 
arta greacă în raport cu vechea artă orientală, în 
arta gotică s-a afirmat o concepţie artistică despre 
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dă si de per 
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natura total diferita de cea clasica. O nouă ome- 
nire, ieșită din uriașe răsturnări spirituale, a înce- 
escopere natura prin prisma noilor sale 
Nu putem înţelege 





put sa r 
idei şi preocupări spirituale. 








evoluţia în epoca modernă, dacă nu avem 
permanent în vedere acest lucru. 
A 3 : 
putea ınsa intreba, de ce acest nou natu- 
a cărui inriurire se poate urmări în toate 


epocile următoare şi pe care l-am putea numi in- 
dividual-receptiv nu a depășit în dezvoltarea lui, 
| 'Oti limitele fazei initiale, desi a 
fost de o importanţă decisivă, cel puţin în ce 
privește obser aga naturii. Sit 


premisele lui transcendent-ic 








—RÜ 











de care am 
pra lumii simţurilor, 
deasupra adevarului naturii si bucuriei în fata na- 
i actual al acestor cuvinte, se afla în- 


revelatia divină, sfera unei con- 





vorbit mai înainte. Căci de 








turii, în sensul 





că pretut 
cepții religioase supranaturale, o existență care 
se supunea aitor legi, inaccesibile simţurilor, sesi- 
zabile doar pe calea raţiunii, și care nu putea fi 
măsurată doar cu valori profane, trecătoare*. De 
această lume veșnică, pură, trebuia să se apropie 
arta, pentru a-l înălța spre ea pe privitor. Nu nu- 
mai prin abstracții ideale, ca în perioada anterioară 
a artei creştine, cînd trupul și sufletul merg pe 
cai diferite, ci prin îmbinarea conţinutului spiri- 
tual cu un efect senzorial, determinat si limitat de 
acest conţinut, al frumuseţii ideale şi fizice, aceasta 
din urmă fiind însă subordonată primei. Repre- 
zentarea Mariei trebuia așadar sa fie mai mult de- 
cît imaginea unei femei frumoase, ea trebuia tot- 
odată să întruchipeze grația supranaturală a 
Maicii Domnului, în semnificaţia ei eternă. Iar 
stolii și martirii erau caracterizați ca per- 
nalıtarı spirituale, la baza acestei caracterizări se 
afla totodată efortul artistului de a-i înfățișa pri- 
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ptele i 
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ilectate la intnirea imaginii primordiale 
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(cf. H. v. Liliencron, op. ci p. 13). 
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vitorului ca reprezentanti ai unei comunităţ 
veșnice, absolute. Nu era vorba aici doar de scopuri 
pedagogice, cum se obisnuieste a se afirma în mod 
unilateral, și nici de o teologie pictată sau dăl- 
tuită în piatră, ci de plăsmuiri ale fanteziei, care 
condensau în imagini ideale, ca odinioară în Gre- 
cia, idei religioase antropomorfe. Ele ni se par 
mai puţin noi decît cele greceşti, pentru că nu 
erau noi din punct de vedere iconografic 
lea, ci derivă în mare parte din invenţii + 
multe dintre ele antice. Sı totuși ele erau la fel de 
inedite ca şi noua concepţie despre natură. La 
baza lor sta o concepţie despre idealitate total 
diferită de cea din antichitate. Punctul ci de ple- 
care îl constituie, nu ca în arta elină proiecția 
metafizică a experienţei senzoriale; semnificația 
generală a rezultatelor 
experienţei senzoriale era dimpotrivă apreciată in 
raport cu valori spirituale suprasenzoriale. Forma 
concretă în artă ca expresie adecvată a unor pro- 
cese psihice abstracte, subordonată acestora, idea- 
uzată în funcție de ele — ce mari si noi orizon- 
turi, ce posibilități noi, nesfirsite se deschideau 








artistice obținute pe baza 








astfel concepţiei şi realizării artistice! Obiecti- 
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o maximă înflorire, a 


vînd în anumite creaţii ale fanteziei | 
frumusețea si armonia trupeasca şi cosn 
clasica a putut ajunge la 
putut exercita o infl 


dar obiectivismul ei senzorial implica s 
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1 0 limită, 
care, mai curînd sau mai tîrziu, trebuia să pună 
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ı ascensionale. 
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smul 
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capat acestei evolu 
tirzii și al evului mediu tim- 
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pur al antichităţii ti 





puriu era la rîndul lui pîndit de primejdia de a 
pierde pînă la urmă orice posibilitate de progres 


pe baza trăirii directe, a intuitiei si erientel 





de 
idealismului artistic, evul mediu 

un al treilea, prin faptul cà ridi 
frumuseţea obiectivă a formei materiale 
de expresie adecvată a unor valori spiritual 


pramateriale, a luptei individuale si generale 
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Dupa cum noul naturalism a apärut pe teme- 
iul unei spiritualizări principiale a tuturoi aspec- 
telor vieţii, din aceeaşi sursă a apărut si nouă 
orientare PR laicà a artei, o nouă atitudine 
a artei faţă de ideile și sentimentele ce îi isufle- 
peau omenirea. S-au pus bazele acelei evoluții da- 
torită căreia creaţia artistică a participat nemij- 
locit, in epocile care au urmat într-o mai mare 


măsură decît in epocile artistice anterioare, însu- 


fleiità fiind atît dle patosul înflăcărat al noilor 
idealuri generale ale omenirii cît și de atmosfera 
interioară a unei trăiri sufletești subiective, la 
marile mișcări spirituale ale vremii, din care s-a 
inspirat, innoindu-se si transformîndu-se lăuntric. 

În arta gotică a fost, în orice caz la început, 
vorba doar de o punte care s-a întins între valo- 
rile artistice ale acestei lumi și o ordine cosmică 
transcendentă, între frumusețea profana si idea- 
lurile de viaţă creștine. 





Această îmbinare a fost o sursă de înnoire a 
tipurilor iconografice paleocrestine, strămoșii a- 
celor personificări ale frumuseţii spiritualizate, 
asociate cu profunzimea sentimentelor sau cu 
anumite valori morale, care, întocmai idolilor per- 
fectiunii fizice din arta antichităţii, și-au exerci- 
tat continuu, în condiţii schimbate si aldturi de 
aceștia, în toate epocile eare au urmat, influen- 
tele asupra reprezentării idealizate a omului. 





In arta gotică, aceste personificări au fost in- 
cunabulele exemplare ale unui concept spiritua- 
lizat despre frumos ce joacă un rol atît de impor 
tant Și în poezia laică si religioasă a acelei vremi. 
Numai aja se explică faptul că ele apar deja con- 
turate obiectiv, într-o epocă în care nu se poate 
în mod sigur vorbi despre o redare nemijlocită 
a naturii. 


Cao 


Nu era totusi vorba doar de tipuri ideale. 
Putem in genere observa că pretutindeni se näs- 
tea o nouă concepţie despre frumusețe, în cadrul 
căreia se impunea un alt criteriu decît cel al an- 
tichităţii si aceasta în ce priv este nu numai atri- 


butele ei spirituale, ci Si cele fizice. Fără ca for- 
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cu totul, atit fápturile elenistice construite pe 
baza armoniei perfect proporjionate, rezultantă a 
unei cult turi sisten atice a corpului, cît și oamenii 
masivi, robusti, exponent ai sentimentului uman 
al puterii sau rsonajele grcoai din vremea cind, 
in evul mediu timpuriu, era respinsă orice frumu- 
sepe fizică, sînt tot mai 1 i T 
ţia spre fineţea subulă şi ţia gingasa. De-a lun- 
gul tuturor transformărilor pe care le-a suferit 
din secolul al XII-lea pînă în secolul al XVI-lea, 
această aspirație a păstrat permanent itura 

o ideali | 
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si interiorizarea, sentimentele elevate şi altruist 

organizarea vieţii pe baza unei comuniuni spi- 

rituale, mai presus de perfecțiunea fizică si de 

conștiința individuală sau publică i puterii 

Această puternică dependență de conţinutul e 
1 " 3 . ] 
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pur, ars în focul extazului mistic, care sta prins 
de trup doar ca fumul de bucățile lor c imiie 
prefácute in cenusa, care se umileste in smerenie 





si se înalță în speranţe, zace la p: imint ca un 





spic frint de furtună şi își i privirea spre 
cer, precum își desface crinul ca icale Puter- 


nicului patos spiritual al profeților din sf. 


Gheorghe, care poate fi socotit primul act al unei 
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* Cf, W e, „Die I CI iur i diums 

um 1200“, Zeitschrift für bildende Kunst, INXN—1914, p. 193 
si urm. 

** A, Weese, Die Bamberger Domskulpturen, ed. 2, 


199 Strassburg 1914, p: 160,95 
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DI 4 J ui vanni, 
iar al treilea „lucrurile prole omama 
umbra înainte“ — Pe livine dus Capela 
Sixtină, îi urmează epicul s hui al unei arte care, 
dincolo de orice conflict rituale, își creează 
fapturile sale, toate la fe! des nobile, pe baza cer- 
titudinii linistitoare a unei constiint e pline de în- 





Si invers, lh nu mal 
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credere dno mult 


ud . 
dupa lirice 





de 
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n si supunerea lor fata de. vointa divinà 
de pe amvonul si balustradele corului bisericilor 
din Wechselburg si Halberstadı*, au aparut por- 
tretele de donatori pline de viaţă, aproape bru- 
tale, din Naumburg. Acest preludiu al unei mari 
me bilităţi ac nținutului spiritual se explică nu 


contrastul dintre şcoli şi ateliere, ci îşi 
mai mare si mai di- 
creaţiei artistice de 
pirituală a epr cii, de- 






doar pri 
are orig in depei 
rectă decit în antichitate, a 


tot ceca ce al ima 
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ginea 





V lai: l 





pendenta care era consecința firească a faptului 
că arta creştină, în însăşi esența ei, avea drept 
criteriu general al valorii cerinţele vieţii sufle- 
testi. 

Din ac irsà vine însă si uimitoarea bo- 
găție ima; a i 1 acea bnl; do- 
rință de înnoire prin de motive, care 
conțin nu numai noi impresii din natură, ci sînt 


totodată un perm 


stimul al imaginației crea- 
toare. Cît de 


ta era de mar ginirea 


anent 
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spi- 
ritului clasic își putea găsi satisfacția si li- 
nistea în sa hfelor sale, această ciu- 
dată bucur are arta nouă crea mereu alte 
plăsmuiri de vis si inventa forme care aveau me- 


4, ci și de a purta în ele 
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ritul nu numai de a fi n 
germenii 


de mare | 


altor si 


antezie care, du 
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pina în secolul al 


; er — 
jumätatea secolului al XIV- 


XVII-lea, a fost cfectiv pregătită înca mai de 
mult de arta gotică. Aşa cum tablourile pe teme 
rustice ale el, R ibelai us sau Ca- 





lui Pieter Brueg 
nesfirsita serie de pictori nordici de 
l; 
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ravaggıo, CL. 
originea 








gen, în pictură sau în literatură, își au 
în naturalismul gotic, tot astfel firele duc de la 
umea imaginativà a goticul dui | Apocalipsul lui 
Dürer, la narațiile fantasmagorice ale lui Bosch, 
a idilele lui Altdörfer, la basmele de ghetou ale 
ui Rembrandt, la lumea spiritelor din Macbeth 
şi Visul unei nopţi de va au la fäpturile, din 
care cel mai mare poet Spaniei icut, prin 
iocul de umbre al imaginaţiei insası condus cu o 
itoare ironie, subiectul genialei sale creaţii. 
iu este vorba aici doar de o itinuare 
a gone. Între perioada gotică şi ele s-au pe- 
trecut transformări radicale ale pre ıparılor de 
ordin s spiritual, de care ne vom ocupa mai tirziu, 


evolutia 
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şi vieţii un nou sens artistic. 
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care considerau universaliile doar simple denu 
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miri, sunete şi semne, flatus vocis6’, pentru marea 
diversitate de substanţe existenţă cu adevărat 
reală avind, după ei, numai ig urile concrete, în- 
temeiate pe experiența simţurilor *; — cearta 
aceasta a realistilor cu ae reprezinta un 
comentariu curios de pentru ceea ce în- 
cepuse să se petreacă încă din secolul al 
XII-lea şi in arta, ca de al 1 
ieții, din momentul in c au im- 
pus un lumea profaná.'"" Nu este 
oare cunoscuta formula a lui Abelard,6 prin care 
această dispută s-a încheiat pentru un timp, un 
fel de program al sul de îmbinare a concep- 
piei supranaturale cu concepţia naturală despre 
lume, pe care-l putem observa in arta gotica? Re- 
zolvarea dialectică data de acest mare filosof nu 


noast 
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putea, fireste, sà elimine pentru mu vreme con- 
tradictia reală existentă si tot atît in putea 
sa faca acest lucru noul , ; pen prin 
poarta chiar numai intrede chi a put să se 
reverse în viața spirituală europ mulţimea 
de cunoștințe întemeiate pe observaţia, experiența 
şi convingerea subiectiva, era inevitabil ca des- 
partirea celor două drumuri, « eia dintre 





idealismul si naturalismul gotic ná din ge- 


evidentă si ma 





nerafie în generaţie mu ascuțită. 
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în domeniul aı Cf. M. de WuH, in „Arch. für Gesch. der 
Philos.", vol. 127 si urm. si, de acelaşi autor, Geschiel 
der mittelalle n Philosophie, vd. 4 (in franceză), Louvain 
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* „Dumnezeu St bucură de toate lucruri * spun 


din Aquino, „pentru că ficcal 
205 cu propria lui esenţă“ 
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noderna, din acest naturalısm s-a dezvoltat un 
nou idealism cosmic sı antropologic legat de o 
eintoarcere parţială spre antichitate. 


„Die ich rief, die Geister, werd’ich nun nicht 
los““T7!, După ce în evul mediu a fost întinsă, in 
felul amintit, o punte, chiar dacă la început în 
mod condiţionat, spre valoarea de sine stătătoare 
a lucrurilor „pămînteşti, era inevitabil c pînă la 
urmă, pe căi diferite, dar mai ales prin lectica 
interna a observaţiilor şi experiențelor făcute in 
acest nou cadru, ideea despre lume întemeiată pe 
aceste observaţii si experiente să se îndepărteze 
tot mai mult de premisele ei iniţiale, metafizice. 
Putem observa acest proces, interior nu exterior, 
de secularizare cu începere din a doua jumătate 
a secolului al XII-lea. Eleme: tele latente 
în creştinism, şi o dată cu ele credin a in dreptul 
natural, au căpătat o nouă importanţă si o nouă 
semnificație datorită orientării spirituale indı 'ep- 
tate, fie si provizoriu, = în ciuda oricăror in- 
cercarı de reconciliere — spre sublinierea teore- 
ticà frecventà a dihotomiei dintre adevar si cu- 
noastere. Învățătura lui Toma ca raţiunea cu- 
prinde si binele, acest vechi gînd socratic, era de 
asemenea firesc să duca, în aplicarea ei practică, 
la o anumită desprindere a intelectualismului de 
condiţionările transcendente generale. La faptul 
că cunoaşterea şi etarea umană au dobindit 
un conţinut ezoteric, independent de revelaţia di- 
vină, a contribuit într-o enormă măsură, oricît a 
fost el de asimilat în tomismul culturii bisericești 
unitare, mai ales conceptul aristotelic despre 
evoluţia organică naturală, reintrodus în viaţa 
spirituală occidentală pe căi ocolite, prin interme- 
diul literaturii arabe şi iudaice” 


stoice 

















cerce 


Toate acestea şi multe alte fenomene similare 
înseamnă mai mult decît „istoria iluminismului 
religios din evul mediu“ pe care secolul trecut o 
căuta in ele: ele reprezintă in evoluţia spiritului 
uman înce eputurile unui nou stadiu, a cărui trà- 


sătură caracteristică esențială constă în faptul că 


* Cf. M. 323. 
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in acest fel o nouă insemnátate pentru evolutia ul- 
terioará a omenirii, la popoarele semite din evul 
mediu această interpretare a avut un rol nein- 
semnat, cedind tot mai mult locul unei interpre- 
tări mistice $i cabalistice a împrejurărilor vieţii 
În schimb însă arabii şi ev eli, pe lingă vestigiile 
pozitivismului ce caracteriza teoria aristotelică a 
cunoașterii, lasata în Occident aproape complet 
în umbră de idealismul transcendent si etic al evu- 
lui mediu timpuriu, au păstrat mai direct și mai 
complet decit mänästirile Occidentului, materia- 
lul acumulat, cunoștințele ştiinţifice reale ale an- 
tichităţii, pe care le-au înmulțit în continuare, 
prin cercetarea practică, aplicată, a naturii. Aces- 
te tezaure au intrat de la sfîrşitul secolului al 
XII-lea si în posesia popoarelor creştine. Lucrul 
acesta n-ar fi fost posibil fără evoluţia de care 
am 1 orbit mai înainte, care a făcut din natură 
şi din legile ei, ca si din istoria profană a ome- 
nirii, un domenin al stiintei relativ independent de 
problemele revelatiei divine; oricum, nu era lip- 
sit de importanța faptul ca o mulțime de ane 
tinte noi ajungeau pe această cale in Occident. i 








. În orice caz ele au căpătat acolo curînd o 
importanţă diferită. În timp ce în Orient studiile 
matematice, medicale, chimice, astronomice, de 
ştiinţele naturii, reprezintă doar o serie de cu- 
nostinge, disparate şi au fost foarte îngrădite şi 
intimplätoare în evoluţia lor, in Occident ele s-au 
putut dezvolta mult mai unitar şi mai consecvent 
datorită faptului că experienţa subiectivă a fost 
integrată în sistemul general de explicare a lumii 
wansformindu-se, în raport cu întregul intelectua- 
epocii, posttomiste, nu numai într-un cen- 
ru de sine stătător al muncii s irituale, ci în ace- 
laşi timp într-o ştiinţă ratio me i cae 
stienta, într-o accepte nouă a cuvîntului. Întru- 
cit teo'ogia nu putea fine pasul cu noua cunoas- 
tere ştiinţifică, iar contradictia nu era resimţită ca 
decisivă pentru nici una dintre cele două cai spre 
adevăr și spre elevația spirituală, s-a ajuns la o 
separare a punctelor de vedere — teoretic mai 
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con*. Nominalismul renăscut nu putea să nu aibă 
pînă la urmă drept consecință considerarea natu- 
rii ca unicul obiect al ştiinţei. Se întâlnesc astfel 
problemele cele mai îndrăznețe, cunoştinţele secun- 
dum rationem"? cele mai contrarii doctrinelor bi- 
sericeşti, faţă de care conştiinţa religioasă se li- 
nistea fácind rezerva cá, secundum finem’®, toate 
trebuiesc fireşte privite ca lipsite de orice im- 
portanță” 

Am stäruit mai mult asupra acestei noi dis- 
jungeri dualiste a cercetării omului şi naturii de 
conştiinţa divină, intrucit ea corespunde fenome- 
nului ce se observă în arta acelei vremi, în care 
întîlnim pe de o parte observarea directă, fără 
prejudecăţi, a naturii si pe de altă parte un stil 
ideal ce se situează deasupra a tot ce este lumesc. 

Această ecuaţie rămîne valabilă și pentru epoca 
următoare: importanța naturalismului descriptiv, 
corespunzător în esenţă interpretării nominaliste a 
goticului, creşte sau scade în funcţie de importan- 
ta ştiinţelor pozitive pentru viața spirituală ge- 
nerală a Europei. Odata cu biruinţa lor în se- 
colul trecut, ea pare a fi atins punctul său cul- 
minant. 

Si totusi această situaţie nu poate singură ex- 
plica marea transformare care a început să se 
producă, de pe la mijlocul secolului al XIV-lea, 
în ce priveşte însemnătatea atribuită adevărului 
naturii pentru conţinutul general al creației artis- 
tice si care a dus, în secolul al XV-lea, la o mu- 
tatie totală a relaţiei dintre cele două orientări 
fundamentale ale artei gotice. Cu toate reziduurile 
interpretării medievale, semnalate cu multa sub- 
tilitate de Heidrich,*** portretele lui Jan van Eyck 

* „Sine experientia nihil potet suffieienter sciri* 
suná renumita sa maximá, care trebuie completatá cu cu- 
vintele: non certificat neque removet dubitationem, ut 
quiescat animus in intuitu veritatis. (Opus Majus, p. 6;€. Y. 
Pentru înţelegerea faptelor ce depășesc simţurile, el lasă 
incă locul unei experienţe lăuntrice (Illuminatio interior). 


CI. Wulf, op. cita p. 332." 
++ Cf. M. Maywald, Die Lehre von der zweifachen Wahr- 
heit, Berlin 1871.99 
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putut deveni orientarea natura precumpă- 
dualismului artistic medieval. 
Caci chiar dacă, pe lingă creşterea generala a in- 
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realități, care se numara printre factori cei mai 
mportanţi al evoluției artei în epoca modernă, a 
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decit tot ce se enumeră în mod obişnuit ca mo- 
mente pregătitoare ale Divinei Comedii sint de 
această supremă creaţie a e ului mediu epopeile 
de piatră ale catedralelor gotice, care integrau tot 
ce avea pentru oamenii de atunci importanţă si 
sens în trecut, prezent si viitor, într-o unitate spi- 
rituală clădită pe raporturi ce depășeau lumea 
simţurilor şi care le conferea semnificaţia lor pe 
tistica cea mai profunda. Dar chiar si in sursele 
cele mai importante ale coı ținutului profan al 
„ducelui _stil “85 domnea aceeași relaţie de deren: 
denţă, căci, cum a demonstrat de curînd Wechs- 
sler în mod convingător, noţiunea de Minne care-i 
statea la bază, trebuie privită ca un anster i 
relaţiei spirituale dintre divinitate și om asupra 
adoratiei femeii” Prin aceasta érdsimill xa 
pentru prima oară in evoluţia spirituală a ome: 
nirii lipsit de orice element senzual, ca forță pur 
spirituală. Dacă Amor apare la Dante în chi E de 
inger in vesminte albe fluturinde, aici trebuie dat 
tată originea acestei închipuiri” 
"iei en d ada pe a 
e S ete atà de idealismul spiri- 
tual : ȘI trar scendent ce caracteriza explicarea 
religioasă medievală a lumii. Si tot ca în artă 
transferul fanteziei poetice şi al sentimentelor a- 
supra unor domenii exclusiv terestre a dus lao 
anumită aut tonomi zare a temelor și problemelor 
poetice si istorice circumscrise la valori existen- 
tiale profane. In aceste condiţii de ordin general 
începe să se producă în Italia o evoluţie deosebită 
atât în literatură cît şi în artă. 
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re legea divinà si cea naturala, idealurile impli- 
cate de aceasta şi omogenizarea în funcţie de ele 
a culturii spirituale (si materiale) au avut acolo 
o Ic oa mai p decisivă si generală decit 
la nord de Alpi. | a dezvoltarea teologiei* si teo- 
riei cunoașterii medievale $i a interpretării pe 
această bază a îndatoririlor etice şi publice, Ita- 
lia a avut o parte tot atit de marunta și de in- 
directă, ca si la crearea noii arte gotice antiantice, 
din punctul de vedere al căreia in epoca consti- 
tuirii si dezvoltării sale, din secolul al XI-lea 
colul al XIV-lea, arta cd poate fi 
considerată ca degenerată si retrogradă. În schimb 
popoarele semite, italienii au pastrat 
antichităţii, ves- 
formale indepen- 


pina in se 


însă, ca şi 
mult din cunoaşterea obiectiva a 

ale unei culturi 
1 


dente de idealurile metafizice de care era patruns 
nord. Putem observa influența acestei 
culturi formale în continuarea, chiar dacă foarte 
Salidä, unei educaţii laice, la baza căreia se afla 
ultima iradiere directă a idealului formativ re- 
toric al antichităţii tirzii, neatinse inca de cresti- 
nism, in însemnatatea vechilor noţiuni de drept 
şi în genere în predilecţia pentru studiile juridice, 
în simţul economic practic şi lucid, atît de în- 
depărtat de exaltarea lăuntrică a omului medie- 
val nordic, şi nu mai puţin în arta italiană, care 
apare într-o altă lumină dacă este judecată după 
criteriile ei proprii $i nu după cele ale goticului 
nordic. Toate acestea au dobîndit, ca și vestigiile 
ştiinţei clasice, un sens si o valoare noua, din 
momentul în care, în cadrul procesului de care 
am vorbit, în concepţia medievală despre lume 
> despartă drumurile cunoaşterii 


au început să sc 
întemeiate pe revelaţia divină de cele care se ba- 


zau per atiune si obser vatie. 
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şi în poeziile lui Petrarca ne întîmpină forma 
artistica, lipsită in evul mediu timpuriu de 
orice însemnătate autonomă în raport cu sem- 
nificaţiile spirituale generale sau concret o- 
biective corelative, şi de aceea întotdeauna mai 
mult sau mai i tipică; ea reprezintă totuși, 
categoric, deşi destul de exterior, scopul si sensul 
propriu zis al creaţiei artistice. Celor două lumi 
care stăpineau voința, simfirea si gindirea ome- 
neascá în evul mediu, lumii pämintesti limitate 
și lumii eterne de dincolo, li se alătură o a treia, 
cea a concepției artistice, care-și avea legile pro- 
prii, care-și stabilea singură sarcinile, scopurile 
şi criteriile şi care, cu toată opoziţia manifestată 
în evul mediu de clerici si de cîntăreții de ocazie 
faya de profesia de poet, l-a ridicat pe acesta la 
rangul de vates?? și de autor şi i-a conferit o no- 
blete, care nu era mai mică decît cea pe care o 
puteau oferi biserica sau statul” 

Această transformare s-a petrecut si în artă. 

Înca mai de mult — problema se poate ur- 
mări începînd din secolul al XII-lea forma ar- 
hitectonică, plastică şi desigur și picturală a avut 
în arta italiană o anumită viaţă proprie, înte- 
meiată pe preocupări artistice autonome"*; deplin 
formată, fară echivoc, ne intimpina fel a 
treia forță spirituală a evului mediu tîrziu, forța 
operei autonome, în tablourile lui Giotto. Pro- 
blema pe care şi-o punea era aproape tot atit de 
veche cit Eee insusi. Felul insa in care 
Giotto a rezolvat-o era nou atit din punctul de ve- 
dere medieval naturalist cit şi din cel medieval 


* Karl Borinski, Die Antike in Poetik und Kunsttheo- 
rie, Leipzig 1914. p. 106 Despre noua poziţie a artiștilor 
cf. A. Dresdner, Die Kunsikritik. Ihre Geschichte und Theo- 
rie, I, p. 64. si urm.®® 

** Cf. lucrarea lui K. M. Swoboda despre baptisteriul 
din Florenta, Berlin 1918. Trebuie avutä in vedere si euprin- 
zătoarea literatură consacrată sculpturii antichizante din 
sudul Italiei, din secolul al XIII-lea, si lui Niccolò Pisano. 
Material important pentru istoria unei noi interpretări 
italiene a problemelor picturale se găseşte în marea publi- 
catie a mozaicurilor şi picturilor romane (Freiburg i. B. 

215 1916)%, noi observaţii se intilnese la Rintelen, Giotto, p. 68 







































































sebea fundan 


117: In materi le imagini de acest fel arta de 


pina atunci. Progresul, oricît de mare, făcut în 


observarea 


bună dreptate Rintelen in frumoasa lui 


carte des- 
pre Giotto, nici pe de 


parte lucrul cel mai im- 
portant '. Istoriile sfinte, repovestite atît de ad- 


mit abil de Giotto, apar în operele sale nu ca 
lescrieri realiste ale Vieții, ci 


transpuse într-un 


ai ideal, eroic, Care S-a ab atut in Inu Ite privi Me 





in mod conștient de la redarea fidelă a naturii. 
Acest stil ideal nu era însă emanafia unor idei 
naturale, ca în stilul gotic, ci reprezenta o 


rază si wel on artistică 
e ral : 
realităţii senzoria 


, monumenta- 
pirase arta 
diferit de conc ppa 
In antichitate reprezentări 


cuceririle formale ale artei se 








antică. El era totuşi radical 
clasică. plastice si 
in legà- 
cu mitul, care era natura per- 





oitarea in 
dez: oltare 








usemi 





în continuare a conținutului ei gu 
irtistic ȘI, implicit, a concepției despr 





natura 
baza. O dată cu predominanta conţinutului 
și cu subordonarea totală a rezolvărilor 

arta creștină, acest raport s-a moc icat, 


N ; 1o. A 
ua schimbare s-a produs în Italia. unde 





nceput sa se constituie, cu problemele ei 
formale, ca o a treia formă autonomă, ca o lume 
în sine, în 


care fantezia își creează propriile ei 
alori**. Ca şi ştiinţa, arta însăși a devenit nu nu- 
mal expresia, Cl $1 O suys de sim í 


- ER ] , ] ] + 
concepției despre lume, independente 






zele nesigurangei si « confuziei care 


f ; 
domneşte in aprecierea operelor de artă din pe- 
hi, apărute în alte condiţii istorice 
creaţiile artei prezentului, se află 





generale 


* Rintelen, ibidem, passim 

** Prima încercare de explicare teoreLică : 
[ieri, ale cărei rád: 
buiesc căutate în filosofi: 


| acestei dife- 
cum am arátat mai inainte, tre- 
T |! Aquino o găsim la 








Bonaventura (în Lib. III, Sentent., distin, 23, dub. 1.) 216 


naturii nu era, cum a observat pe 
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te un lamentale 








sı credini M perm inente 
jl artei, credinţa intemeiata pe ideea ca, dincolo 
de t obiectivelor Sí Muestre irtis- 
i opera de artă poate îi totuşi 
i vit rincipiu ceva statorı iC si imu- 
abil. ste mai greşit si mai anistoric 
decît o asemenea idee, intrucit conceptul de opera 
| i uferit de-a lungul 





iile lui fundamentale, 
o rezul- 











tantà variabil tural t mporal, „a 

olutiei g Ce s-a înţeles prin 
u WE ı dorit de la ea 
iid, C > 4 : 

4 ( 1 lu tala vecne, clasică, 
a e SALE - \oderna:. absrrac- 
edie a ŞI 1 cea ei | a 0021 1, aDSII- 
tie facind de alte sfere de « tot atit de 
iferit, cit de deosebită era interpretarea religiei, 








Numai pe baza 











1 O de- 
inteiegeru clare jte de 
ORE AS a 
terminale aic CO Nae y. in d 
ferite zone si epo a aepasıı 1du-se 
ideile nebuloase desp:i wid în si umul spre 
intelegere 1 fenomenelor ce din 
It: Li <t ` y 
( trecute. Poziţia autonomă a arte adrul 
ce guvernea tenta ana ni se pare 
astăzi atit de evidentă, încît uitam de regul e$. ca 
qp KS pia ră 
a apărut relativ tirziu si ca s-a instituit pe deplin, 
i lungata de pregaure, a- 





ele secolului al XIII-lea 
| 








șia 1 iceputu! S colului a XIV-le: Oricare 
tre tablourile lui Giotto 
domnia unor forțe 

resia di ar 1 evenime Care, 
în reconstruirea artistică te, ul 
mează propriile sale legi, _impor- 
tanja artistică a personajelor, structura, orinduirea 
şi poziţia lor în spatiu, relațiile dintre alea lot- 
odată această legitate artistică, indep endenta de 
relaţiile metafizice, nu mai este pr dvid ca avin- 
du-si temeiul, ca in antichitate, exclusi iv in obi- 


cte, in Irumusetea ŞI cauzalitatea n 
ci este, într-o măsură mult mai mare decit 


or materi: ale à, 


r 


l na 


1 i 2: : na 
atunci, lăsată pe seama gindirii artistice, Ba 








venil- 





razei 
mentului material în functie dk exigente artistice. 


wtistic individual de creație, par 


te subiectivismui principial al artet 





Cu alte cuv 








creștine s-a extins acum si la problemele artistice 
uttonome. Imperiul valorilor artistice a fost re- 


u 
construit, nu numai, ca pina atunci, in lumina 
credinţei subiective în revelaţia divină şi a ob- 
servatiel subiective, ci şi în lumina imaginaţiei su- 
eve de sine stătătoare, lar acest imperiu a 
fost opus realităţii si semnificaţiilor supranatura- 
le, în urma acestui fapt per onalitatea artistică 
dobindind atit în literatură cît si în artă o nouă 
nsemnătate. 








Noul concep să în mod 








necesar şi un non ul a it 
si de spre transpune» Tr i a idealității, din a- 
cest moment speci) l ( Relatia dintre ele 
era incomparabil mai strînsă decît cea dintre ideal 


şi natural în arta gotică din epoca precedentă. 


Progresele făcute de arta lui Giotto au fost 
desigu: C nsiderabile $i N ariate si in directia fi- 
delitaţii fața de natură, bazată pe observarea for- 
mei individuale a obiectelor concrete; importantă 
era însă noua unitate interioară a imaginii, căreia 


lelalte progrese şi care 








i se subordonau toate 
presupunea în mod implicit si o nouă interpre- 
n miniaturile din acea vreme, în picturile murale 
sau în decoraţiile plastice de la nord de Alpi, mo- 
tive in care realitatea concretă este zugrăvită mai 
fidel decît în stincile şi ii mărul ți, care sînt 
de parte de aspe ectul lor ul în f formele arhi- 
tectonice generalizate din ourile lui Giotto. Ín 
schimb totul capătă la Giotto o elocventà si o 
nouă concretefe artistică, care nu au decît relaţii 
foarte laxe cu realitatea. Ca prin farmec artistul 
a destăşurat în faţa contemporanilor săi, pornind 
de la vechile legende sfinte, fapte şi evenimente, 
pentru redarea cărora a creat, din materialul brut, 
a experienţei senzoriale, forme si structuri care 
păreau cu siguranță, față de caracterul intimp!ä- 
tor al realității zilnice, a revela ade raruri şi rela- 
ți tipice nebănui 


tare a relaţiilor din natură. Nu este greu să găsești 
N 


























ce stau la baza observatiei con- 218 


$t care faceau posibila transpunerea naratiei 
ra unei rediri mai clare ȘI mai pregnante a 





energiilor formale ce se manifestă in natură si 
N lor după legile cau- 

lomeniul redării 
i plastic, al com- 
or în spaţiul re 
zentat a fost prelucrată, devenind o legi 
í, care nu mai era un 


a modalıtätilor de aso 





zalıtatıi. Observatia 
or, al obt 


figurilor şi 











cipu transcendente, ci își avea 
in viața şi trăirea concretă. Mai înainte 
i atia artisti A a 





5 rii Ck 








in mod 











ub luenta ei, c criterii ale realitàtii « 
tive, dar totodată si ca expresie a näzuinfei per- 
| domina artistic lumea vizibilă si, nu 
O ( le DIC uri LOTII | m cal 
a teze conţinutul ome 
| site, N depen: li nt de 
là evelatiei religioase, prin 
Insá$! arta sa întemeiată pe viaţa concreta di 
această lume, prin desfăşurarea liberă a fantezici 
sali , 
Noua artà rep ta asadar un du 
gre 
1) Problemele si normele generale ale redării 
naturii și ale paralrazării naturii au dobindit o 
însemnătate de sint statatoare, ind substan- 





fa cea mai importantă a nàzuli ealizarilor 


ari istic c 





2) Cai ıcterul lor legic, autonom din punte de 
edere artistic, a constituit un nou punct de ple- 
are pentru idealizarea si monumentalizarea artis- 
ticà. Astfel, de pilda, integrarea spaţială, ca lor 


spatia > naturae ŞI, 





importante 





UNC im eini pic 


eluctabila a orıcare 





A [ct 
tmp insă a tosi 


219 si principalul mijloc de a da privitorului impresia 













































hbere, clare si elevate, prin adap- 
integratoare la efectul con- 
ne chibzuit, in funcţie de suprafață 
si de spaţiu, pe care trebuia să-l producă imagine: 
artistică. lucru este valabil pentru noile 
tipuri ideale, in care canoanelor medievale li se 
asocia o regulă tot astfel cum 
idea spirituale si pe 
concepțiile d espre Fist e CO unzatoare acestora 


acestei formule 
centrat sı bi 








d \celası 


tistica conştientă 
alizării în itemeiate pe problemele 











li se alàtura un tip 
pur formale si 
pre grandoare 

Aceastà 
chisă a 











H Cà |j este 

atributul speciiic, Sit 

zenta mut "ţia pe care sci 

şi al XVI-lea, care i-a 1 

firesc sa o considere o înnoire a artei. întoarce ea 

la doctrina ade: arată, la I e 

in evul mediu ( n it a 

sormontare in Etruria in una villa allato alla città 

di Fi 95 soia. Chibert: clar si hoe xi 
i ) cria Chiberü clar şi hotärit, cum 


seru numa despre fapte in legătură cu care nu 


exista nici O indoialà, ceea ce, avind in vedere 
muneroase monumente mai vechi, cunoscute cu 


1 


ae nein eles, daca nu 
spre un nou concept 


siguranţă de Ghil 
ar fı lost vorba t 
despre pictură. 





i doctrina lui Petrarca despre 


rămas Jără influentă nici 
servat în diferitele lui efec- 


Acest concept, ca 
esența literaturii, 7 
in nord. Fl poate fi 


te Succesive sau si 








ultane. 
Mina in mina cu unele ee formale 
incon xgrafice a mers Sio ipropiere e de noile prin- 
cipii italiene ale invenţiei < lasıce, In didi acestui 


1 


odus, in primul rind, o puternică mu- 
tage în favoarea însemnătăţii de sine stătătoare a 
punctelor de vedere formale sub raport atit idea- 
list cit si naturalist. 

De 
tica se legau si noi idei despre frumusete si despre 


desavirsirea formală, ca şi 


proces s-a pr 











primele aspirații 





spre 220 
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o idealitate platonică a lumii läuntrice, care fn- 
cepusera să aibă torta de inriurire "i in nord. Nu 
este, de pildi, greu sa se observe in chipurile de 
madone, atit de iubite in cadrul cultului I 
Maria (un semn al schimbării îl vedem si în a- 
ceasta), i tipurilor ideale giottesti si sie- 
ıeze. Canonul lor ichizant de frumusete, îmbinat 
u ideile despre graţie şi farmec care s-au dezvoltat 
ul artei bisericești din evul mediu, a devenit 
punctul de plec sept des- 





ecioarei 


influer 









n cadr 


unii conc 





sı in nord 


pre frumuset > în care accentul se pune nu pe 
idealitatea religioasă, ci pe cea artistică. În astfel 
de chipuri de madone sau de sfinți a început să 


se instaureze în artă, şi în nord, pentru prima oară 
după perioada antică, un ideal uman care a pus 
rmonıa, gra- 


evolutiei me- 


mal presus de ( »rice alte co isiderente 


tia formelor, însotita fireşte, datorită 
dievale de pînă atunci în raport cu antichitatea, 
le o mai puternică accentuare a trăsăturilor psi- 
nce caracteristice fiind nu doar oe cempli- 
arurilor divine, ci o expresie 
artistice pentru 





ficare lumească a 
de sine stătătoare a 
ceea ce este omenesc, a pretuirii meritelor omului 

x fiin tà ce 1 


plăcerii pur 


ruește pe pamint, 


E ormale capata însă un sens si O 





Wil c noua nu numai A» el ae preludii 


ale luptei pentru un stil cl al cărui reflex il 





putem observa in cea mai veche Hteratura ,uma- 
4t 
vechi 





nistă“ de la nord de Alpi, ci si în cadrul 
lumi de forme "ot 


ior, piu- 
a i 
ürea delicata sau vit tot mai 
bogata si nai mestesugita a formelor ŞI construc- 








pilor, care ajunge pînă la exaltarea baroca, efec- 
tele coloritului tablourilor, fie înflorit abil fie 





stralucind somptuo: înce sa se alte Şi sa 

ARE m A 

capete ca sı ritmul, ef tele spatiale şi decorul în 
: I 


O mati mare 





hitect 
and artistica generală, care i 


independentà si o impor- 
se din limitele uni- 
vale ideale. Pe linga cele italienizante, 
) nordice, în care abstractia 
şi generalizarea, ca si ideile xac meritele indi- 
viduale asociate cu ele, se puţin 
pe îngradirea apriorică a ode: de reprezentare 





tatıı medie: 


- Ys HP» | .] 
ıpar si tipuri ideale 


elază mal 
















































































































































de càti nie creştin subiectivă, prin prismă Am văzut cum, îi raport cu atitudinea omului 
metafizică, a personalităţii, cît pe aspect $1 pro- creştin faţă de lumea înconiurătoare percepubilă 
bleme formale. Si tot aşa cum dialectica interioară simţuri, în evul mediu tîrziu a apărut, po 
4. noilor teze si puncte a ine să ivit psil trismului ce sta la baza acestei ati- 
evinà tot mai activă 1 deopotriva filo- E gere a arului naturii ca 
sf că si teologii ă a port cu ideea reflectare a tenon enului în observa- 
eligioasa medieva! necondiţionat ab- tia subiectivă, o în te legare CE condiţionată 
solută, si în doni: 'oate și îngrădită de o ordine a lucrurilor supranaturală, 
astfel de dialectic: a cu care se corelau toate fenomenele naturale —, 
melor, tipurilor Éj are am văzut apoi cum acest naturalism nominalist 
d ceput să Ita (corespunzitor doctrinei adevárului dublu) a de- 
a ^dievale, ia venit trepi; at o sursă importantă de îmbogăţire 
lea © noua ia în formă a artei, a cunoașterii și 
Este semnificativ f > à pre lume, st am amintit si faptul 
cea paralela dii ca eta par ela în viața spirituală, dacă 
gata în nord ma aj nală, d ‚st determinată, a fost în orice caz favo- 
o cultură m. ie O cumo deosebită de receptarea vestigiilor cunoştinţelor po- 
g artei ŞI că ea poate 11 09 ata p imul rind cu privire la natura, care se păstraseră ca 
i și alte opere d 1, care nu sînt strict ne antică în literatura științifică a popoa- 
marea moștenire a ı gotice, de opera relor nite. In urma acestui proces, în cadrul 
ca totală repre tà de construcţiile icit stil! pozitive au început sa se consti- 
e: de tablouri, miniaturi, sta- ture ca un mijloc independent de explicare a re- 
n ne îi stura si pic- laţiilor omului cu lumea înconjurătoare, si în 
ira afere hitecturl! se dez nca pe domeniul artei a slăbit, cum era firesc, legătura 
fagasul idealismului gotic trans pentru a- li oua observaţie a si marele sistem 
i al de explicare a naturii. 

\cesta este momentul care noul concept des- 
pre opera de artă autonomă începe sa-şi exercite 
fluenza în nord, momentul in care sînt imitate 
mo tele a câror structură internă a devenit inde- 
pendenta de sistemul medieval de care am vi rbit. 
Putem observa acum o situație extrem de curioasă, 
instrucuva in ce priveşte fenomene similare ulte- 

rioare. 
T R Desi artiștii nordici din secolul al XIV-lea, ca 

Lucrul cel mai important l-a constituit faptul eg Oral nordici Lx i dia Sa Si cs 

y : a ST romanistii de mai tirziu, au mers uneori destul 
ca aceasta autonomiz are nu a cuprins doar pro- L 614 a. c npe ac de heo can 
bleme formale generale, ci s-a extins si asupra T SC HEUTE "E A ud nn ordin PR 
redării naturii și anume asupra vechiului natura- pe urmele modelelor italiene, împrumuturile pe 
lism gotic. 1 care le fac nu au nic: intrebuintarea si nici forma 
care constituiau în Italia caracteristica lor cea 
pi Fitmalli uni Roper mai importantă. În timp ce în Italia amîndouă 
p. 139.26 853 223 erau determinate de un microcosm artistic, core- 








^4 aoar ca un Joc scenic liber con- 





ades arului artistic general si ale 
icr interne, $i dobindeau sens si forma. 





iceasta relatie reciprocă 
de ansamblu ŞI 
n nord noile forme 


im enţiei pl 








asiice erau 
: originea lor artistici, 
e nascuserà din vechea aspiratie 
darea realităţii individuale. Încă 
aptul ca schemele compoziționale 





in nord doar asociate cu trasa- 








turi ale naturalismului subiectiv a 1 i 

ul ic n tur 11 ae: IDıectiv al goticului nor- 
dic, ci sint intelese unilateral ca ntreg, doar din 
xunctul dere al observatiei directe ii 
pui edere al observației directe a naturii. 
Şi jraréa consecventă a spaţiului, introdusă 
în pictura, datorită influenţei artei an- 
uce, ca o cerința a unor principii mai înalte ce 


simpla imitație a naturii, a fost consi- 


nord de Alpi ca reprezentînd mai ales 
A a 








in redarea rezultatelor observatiei su- 
A d j ; np 
are puteau fi acum extinsă la relațiile 


7 l » inire t 21°C l la z , 
atura.e dintre personaje şi dintre acestea si spa- 
ȘI SI 


ator. Aşadar, ceea 





în Italia tre- 
ea artisticà, în 
de ansamblu urmărit prin ele- 








a posibil à reconstrui 
| 


Ra "f ] - 

[unc e de etectu 

mentele compo 3 i 

ıentele compozi configurației jeisagis- 
i i 


tict u 1 ui UI " i 
i l a unu erior, in nord a devenit 





curind imitarea Gas i 
i k Dt spaiut 
Mirmatla apare a lui Burckhardt cà 

fara € to Ja 1 Steen ar tul si, probabil 

un a S mai aru con ideratà 
uapa ŞI in acest cont 


asupra nt 
pra i 





| 
rlandeze si 


EN ER RT CU ) 
completata cu o referire Din punc- 














4 1 
ul ‚de vec ere al l a Vieţii spiri- 
tuale este de cel mai mare interes să urmărim 
circuit N ea interpretare si i N 
da ] acea | H Tpretare SI invente a 
pici ı dati elenismului s! nazı uintel sale 





Spre ODIEC cti stintifi ca SI artistica a imaginii 


1 p zs NA TE: 
lumi a pätruns, prin intermediul eforturilor ita- 





Wliche Betrachi 
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liene de a atinge perfecțiunea artistică formală 
autonomă, in nord, unde, adaptindu-se relaţiei 
dintre om şi natură care se « instituise in evul 
mediu la popoarele occidentale, a de: punctul 
de plecare al unei redescoperiri a lumii, a. frumu- 
setli şi poeziei ei, reflectate in con fa subi- 


ectiva. 





Aceasta Insemna un nou ‘progres, dar punea S] 


O noua pr -ob lema. 








Progresul consta in um in Ita 
lia frumuseţea şi ordine: devenit si în 
nord acum un scop , un semn al 
mara opere de artă, maxi ] 


X 
immtemeiat pe 





interes pentru natura 
arta mai veche operele : 
„realiste“ din secolul al XIV lea, . 
statuia portretistică a lui Carol 

rile maestrului familiei regale din Praga”, monu 
mentul episcopului Albrecht hli li 
Erfurt! şi altele asemănătoa „di 
ent al naturii, ejortul de a face în primul rind 
arta capabilä, dincolo de orice alte considerente 








i ] i s [5 7 
Ge a reda cu o tot mat mare Tide per- 


ese pina 





em într-un anumit model. € 

atunci unul din mijloacele de expresie ale dualis- 

mului medieval, s-a transformat într-un scop în 

sine, în problema cea ma importantă a progresu- 

lui artistic, faya de care toate celelalte trebuiau 

sa treacă pe planul ab doi! e: E: ste acelası drum pe 
sin 


x 

care au mers aproape ale 
ştii 

0i 





neonominaliştii şi termin 
Occam si Jean Buridani e 
reducă la fapte individuale concrete orice cunoas- 


il omului prin propriile 


in 





tere, orice adevăr accesi 





lui puteri. „Ştiinţa se bizuie pe experienţa ex- 


ternă şi, întrucît în lumea reală nu există univer 
225 salii, nici cunoaşterea nu poate porni de la gene- 



























































ral, 


Occam, 


la particular“ — iată ce spunea 
edecesor al lui Bacon si Spinoza. 
I C "1 "e T I 14 ' A 
Doctrina aceasta poate sluji drept comentar la 
cea ce s-a apmplat nu mult dupa pri- 
mul ri id în Franţa unde se si afla centrul noilor 
teorii ale cunoaşterii, 





Ari. A 
aceea, in 


lVarà a însemna O trecere bruscă la forme noi 
toate cisugurile obţinute de | 
tàpgi, din momentul in care 


In intuirea reali- 
A 

a inceput sa se in- 

spire din natura, au capatat o nouă importanţă 


"fa 
ta 





: aun tar eu avec s » $ 
au dex mt tactoru! estetic propriu-zis, pe care ar- 
t 


ustu s-au străduit să-l dezvolte si să-l fmboei- 
teasca prin nesfirsite încercări 


A 


t individuale. Aceste 
incercari au impregnat si destrămat treptat ,sii- 





Iul* da rPamnrevess 

lul de reprezent gotica a elor — e pi 

a unei cony alis printr-o redare mai 
fide Ja asp ectului obiec ! i dix idual al N 





lor, de t oti data 





uns asupra vechile 


tău compozitiona ie-au dezintee 





| 
o muitime 











ecolele al la A 

ra: > o Iilel ~ 
struc unag: iu Tost ptat 
modificate sau ^ Te 


cerin te 






cerinţe ale unei concepţii ce-și avea sursa în 
laică, în ideile și valorile ei istorice, pe de altă 
parte însă, de valul de probleme de ordin n tu- 
ralist, de efortul pentru r entar fi 


1 . 
tortul y edarea documentar fi- 
delà a naturii și a fenomenele 


. IT V ietil. 

Oricît de lentă şi pentru noi aparent abia 
perceptibilă a fost această tranziţie in evoluţia 
ce s-a produs în secolul al XIV-lea. ea a con sti- 
tuit totuși punctul de plecare al unei inevitabile 
rasturnari a tuturor valorilor în artă. Dintr-un 





ele: ient auxiliar, obser\ rea naturii s-a transfor- 
mat în rădăcina si scopul cel mai nobil, în 
$ omega creației artistice. Era vorba aici de mult 
mai mult decît de o reorientare formală a artei 

ceastă mişcare nu era altceva decît sta 
ne, manifestari artistice ale une; 


1 
alta 


oade in istoria evolutiei spiritua 









avea sa se deosebe asca ci le toate € pocil e ant YIO 
4T £ A Big 

prın faptul ca spi itul uman începuse $4 caute 
punctul de plecare 
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dădea observația. Fra u 


1) faţa de evul mediu, 


tificare a observaţiei cu 
tica nu mai era căutată 





deoarece prin 





certitudinea pe care 1-0 
lucru nou: 
i3 
a ıden- 


artis- 








semnif 


" 





1n subordon rea renome- 


I Z $ a 1 c 4 "4 aw 
nelor reale fat de o ordine supranaturală, ci ex- 


clusiv în realitatea însăși. 


2) faţa de antichitate 


problema care se punea 


1 A A 
generalului, in sensul 


stabile desprinse din fluxul 
menelor, ci, extrapolind 
in interiore bomine bali 
omului cu Terea concretă, 
de a dezvolta la maximum 
conţinut spiritual $i de a imb 


xe lume prin înţelege 





nea, pentru ca 





de 
nu mai era obiectivarea 


lui socrat a concepteior 





Ator al feno 


ideea augu iana — 





rea cit "ms proi ında a 


F 
fenomenelor naturii si ale vieţii și prin redarea 


desavirsitä a aspectelor 


1 
Aceasta miscare a dus 
ric aproape pretutindeni, 


arteı occidentale, mai 


asemănătoare celor din ej 


uluil02, în cadrul 


s-au clica în 


ristic pentru aceasta arta 


fluenta s-a menţinut 
unor popoare, scol 


fost dezvoltate toat 





pentru o redare portret 
sarea ei individuală şi 
XL AS MER ” ar 
(inülnim „peisaje moderne“, „imagi 
nice SE. „portrete autentice“) ȘI 






motivele 


ıstica a 


în acest moment isto- 
i lomeniul al 
căutări, 
Drang- 





NOI ‚1 veci 








aracte- 
ac zie, a wei in 
me indelungata in ari 
est faptul că nu 








in a: 





b . 1 . . . 
rınfe ŞI cuc eriri u devenit, S1 cantitativ 


tauv, predor nante, fara însă a se trage 


25 : 
ce priveste principiile generale ale consti 





ginil, toate consecințele pe care le dmm nea cerin- 
ta unei imitarı necondiționate a naturii. 

ENS 5 : 

Voința de a deschide sple: 


dorile lumii concrete in 
nesfirsita ei diversitate 


227 al năzuinţelor artistice; 


in 


ire Și in 





a devenit țelul principal 
întrebarea era însă cum 





pulea această o rezolvare valabilă 


probk melor comp 

lot ile realiste ale viet 
Și în studiile peisagistice din secolul trecut au per- 
sistat încă multă vreme sabloane baroce, şi la 
începutul noii picturi „naturaliste“ de la nord de 
Alpi intilnim peste tot, în numele aceleiaşi redări 
a naturii, un plus de observaţie din natură cores- 


pun: ] 


cum 








în spirit medieval, doar aproximatn 
i, figuri elansate gotic i compoziţii 
în chip ideal în stilul lui Giotto, şi 
acestea nu pentru că lipsea me ci pentru 
că problema de principiu cea ficila era 
tocmai aceasta: cum putea noua concepţie 


tor, 
















rinţă a fidelității față de natură, care s-a dezvol- 
tat pe baza subiectivismului creştin si care, eman- 
cipîndu-se, urmărea întreaga creaţi 
tistica, să-şi găsească în forme plas 





care sa depășea izolate și par- 
tiale după natură. i 


s : AS Eo i 
de extinsă de observaţii izolate din natura, pe care 





rarca oricit c? mare 





o întilnim in opere de tran 
gură o soluție, după cum nu puteau fi luate 

TER vie a = ^ 
in seamă in acest scop nici abstracţiile compozi- 
jionale idealiste gotice şi nici schemele compozi- 
tionale mai noi ale picturii lui Giotto. 


>, nu putea oieri 





Primele erau într-o contradicţie totală, apri- 
orıca, cu determinismul natural. C à mai 
înai nu numai cà nu stingherea nimeni, ci 
constituia dimpotrivă un scop de , a început 
acum să fie resimţit ca o contradicţie intolerabilă 
— tot astfel cum adepţii lui Occam au subliniat 
în mod expres, pentru intlia oară în istoria ome- 
nirii, int ompatibilitatea dintre empirism ȘI credin- 


iţionale ale picturii lui 


G 








iC 











fd ==} schemele c 
Giotto se întemeiau, e adevărat, pe existenţa re- 
ala, dar o transformaseră într-o parafrază artis- 
tică liberă, care era și ea în contradicţie cu princi 
piul fundamental al noii concepţii despre fidelita- 
tea faţă de natură. A rezultat din toate acestea 
un conflict, care a dominat evoluția artistică de 
la sfîrșitul secolului al XIV-lea atit în nord cît 


1 


şi în sud; aceasta a fost cea mai importantă pro- 





TINCI- 











blema a vremii din care, în același timp în nord 
ŞI în ud, »4 nd ıt, pe căi daierit2, o noua arta 

În nord, picturii zeerlan i-a revenit misi- 
unea istorica de a arata calea spre depăşirea con- 
flictului dintre forțele spirituale motrice ale ar- 
tei. 

Nu este, cu siguranţă, intimplätor faptul ca 
această mutație, care are în domeniul artei semni- 
ficaţia unei epoci noi în ce priveşte concepţia 
despre lume, se leagă de numele unui mare artist, 

i drumuri, 





1 . . 1 1 
de prima personalitate deschızatoare 


clar definită în însemnătatea ei individuală. Via- 


ta si opera lui Jan van Eyck ne apar în acest 


tr-o lumină noua. Concepţia despre na- 





pată în tablourile sale nu era nouă 
miraculoase 


tură intrucl 
şi multe dintre lucrurile care ne 
în operele sale au surse mai îndepărtate. Este de 
i cularitági 








! 


aceea evident cà unele trăsături și part 
stilistice ale operelor sale pot fi privite ca re- 
prezentind un progres general al vremii și ţării 
sale, pe care contemporani sar ne xlandezi l-ar 
fi realizat şi independent de el. Nouă era indraz 





neala, care constituie meritul său propriu, cu care 
a tras din situaţia modificată a artei consecinţe 
noi, deschizătoare de drumuri, pe care le-a opus 
vechilor tradiții ca reprezentind unicul principiu 

t mai clara a acestuia rezidă 


“ih 
valabil. Expresia 
în enorma simplificare a compoziţiei. Tablourile de 








stil giottesc au fost pe bună dreptate numite epice 
şi comparate cu Divina Comedie a lui Dante, 
utul Jor narativ, 





subliniindu-se prin aceasta conti 
care le este pînă la un punct comun cu întreaga 
artă gotică a acelei vremi. Miniaturile din manus- 
crise, vitraliile, tapiseriile și frescele care împodo- 
beau pereţii în secolul XIV-lea seamănă toate 
cu nişte spectacole teatrale cu numeroase personaje 
ŞI cu carat 1 Nu lipseau desigur nici ima- 
ginile reprezentati puţine personaje, dar ele 
constituiau excepţii, efortul gen: îndreptindu-se 
în chip evident spre | de compoziţii figu- 
rale sant animate sı variate 

conținutului. La aceasta 


$e f 
din punct « 
se adauga faptul cà cu predominanja ten- 








ter narativ. 































dintelor naturaliste, în pictură a fost inclusă, ca 
în cărțile cu imagini, o cantitate cît mai mare 
de aspecte desprinse din observarea naturii; așa 
se face că Adoratia mielului din Gent — totius 


orbis conprebensio 05 cuprindea o procesiune de 
esu şi de reprezentanfi ai tuturor claselor 
sociale n cadrul unui peisaj) ideal, plin de perso- 
naje sı de splendori ale naturii. 

Faţa de această lucrare, toate operele lui Jan 
van sint de o sobrietate compoziţională, 
Care ar putea părea sărăcire, dacă, nu ar fi lim- 
pede cà făcea parte din intenţiile artistului și 
totodată că da artei o nouă bi 'gátie interioara. 
Progresul pe care ea il reprezintà in ce priveste 
gem problemelor picturae ne apare deo- 
sebit evident iles acolo unde compozitia 
ca in cazul 


mai al 
fiecăreia. dintre cele două figuri nude'7, care au 


cete ce 


I SP 
Eyck 


eq 


putea E redusa la un singur perso! 1a), 





dat in secolul al XVI- lea numele altarului din 
Gent, sau ca în portretele lui Jan van Eyck. Noi 
erau în aceste cazuri nu intenţia portretistică sau 
numai studiul nudului, direcţii în care au existat 
si mai înainte felurite încercări, ci hotărtrea cu 


care artistul facut din studiul nudului sau din 
Tr 
ima- 


fidelitatea pori retistică conţinutul exclusiv al 








ginn. Un studiu după natura în sensul de astăzi al 
cuvintului — un crimpei de realitate, aşa cum s-a în- 
[vr AS een d 

Jätisat observ api iei în aspectul sáu individual — a de- 





in aceste tablouri echiva- 
lent in esenţă cu invenția imagistică! Era vorba, 
cu alte cuvinte, de o renunțare conştientă la tot 
ce se alla dincolo de percepţia senzorială directă 
și de eliberarea acesteia de toate normele şi con- 
sideraţiile metafizice sau empirice, care se situau 
în afara aspectului fenomenului observat într-un 
anumit moment. Era vorba de biruința deplină a 
acelei desc subiective a lumii in nesfirsita 
ei diversitate, care s-a dezvoltat din concepţia me- 
dievala despre lume cu toate implicaţiile ei supra- 


venit pentru întiia oa 


f 
i 





é 





:operiri 





* Cu excepţia aşa-numitelor opere de tinereţe, pe 
nu le consider ca apartinindu-i (cf. studiul meus 
Anfänge der holländischen Malerei“, Jahrbuch der 
Preuss. Kunstsamml., vol. 39, 1918, p. 51 şi urm.)106 


care 
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naturale şi care a devenit ea însăşi o 
nouă despre lume şi o sursă de 


artei. 


concepţie 


sine stătătoare a 























Lucrul acesta nu se poate, evident, explica 
doar printr-o nouă capacitate artistică, care, ori- 
cît ar părea de ciudat, reprezenta doar conti- 
nuarea unei foarte îndelungate evoluții ȘI care 
poate observată, chiar dacă în mai mică mā- 
sură, la multi artiști din aceeaşi pr die = ci se 
întemeia pe o nouă gindire artistică, nemedievală, 
al cărei iniţiator a fost un tist genial. În ea 
tre tutata originea 1 b ul compo- 
zigiei, care nu poate fi interpretată, cum credeau 
unii comentatori puţin famil cu fenome- 
nele artistice, ca lipsa | reprezintă 
o fapră revoluţionară, artei calea 
Spre anuite comori, spre 0 ‚ua in toata 
puterea cuvîntului. Timotheus de la Londra, Car- 
dinalul de Santa Croce? de la Viena par atit de 
îndepărtate de arta medievala si îi fac privitorului 
naiv impresia că sînt tablouri moderne nu pentru 
că Jan ar fi descoperit dintr-odată o artă bazată 
pe concepţiile noastre d fidelitatea faţă de 


razur realitatea altfel 
s-a mărginit 
mijloacele 
sale, pe 
e fidele a naturii, duse 


natură şi pentru că ar 
decit predecesorii săi, 
să picteze ceea ce putea 
şi în cadrul probleme! 
baza observaţiei individual! 
pîna la ultimele ei limite 

i] 





Or 











La fel stau lucrurile și atunci cînd, în compo- 
ziţiile sale religioase, invenţia plastică m se pu- 
tea sprijini doar pe un studiu de model, ci tre- 
buia si reuneasca intr-un ansamblu unitar spa- 
tul si conceptiile imagistice traditionale, fideli- 
tatea faţă de concret și invenția creatoare. 


În imagini de 


izbitor, spre deosebire de 
la orice acţiune exterioară. 


t fel Ja | à re 
Giotto, In 


Madona pe 





iuntat in mod 
tablourile s: 
tron, in- 


al; 
saic 














conjuratà de sfinți și sfinte, don atorul!® ce se 
pune sub protecţia lor sau chiar perechea nupţiala 10 
ce formează compozițional un dubiu portret sînt 
pictate cu o solemnitate almă, aproape nemis- 
cate, ca figurile arhaice Daci arta secolului al 


XIV-lea a încercat sa depașească înserierea tec- 
tonică rigida caracteristica artei gotice timpurii 
printr-o mai accentuată mobilitate a personajelor 
angajate obiectiv în acţiune și prin asocierea lor 
corespunzătoare în grupe înscrise activ, volume- 
tric, în spaţiu, Jan pare a fi renunţat la toate 
aceste cuceriri îi 





favoarea vechii imobilitäti si a 
structuri statice individitale, Am putea 
ȘI aici presupune că artistul s-a mulţumit cu ceea 
ce era, în stadiul atins în epoca sa de observaţie 
a naturii, 





realizabil și rezolvabil; motive ale miş- 
cării și grupe cereau, ca să nu se 


bazeze pe vechi 
sabloane, o cunoaştere a orga 


ismului uman și un 
studiu al lui din care să reiasă regulile generale, 
lucruri care în Italia fuseseră recunoscute ca fiind 
cerinţe dintre cele mai importante ale artei plas- 





tice, în timp ce în nord fidelitatea faţă de obiectul 
individual lasa încă pe planul al doilea astfel de 
probleme. Tot ce inconjura personajele in aceste 


arhitectura sau 
a privitorului, prin ma- 
E sı ecleraj, ee lor concret, era 
rezultatul en de a crea o copie a realităţii, 
de felul celei ce se asocia în arta gotică cu ideea 
fidelității fată de natu Folosind în continuare 
acelaşi tip de înseriere gotică şi evitind pe cît po- 
sibil toate momentele ce nu puteau fi reprezen- 
tate prin prisma adevărului artistic astfel con- 
ceput, acest efort a dat întregii compoziţii apa- 
renta unui fragment din natură văzut unitar si 
pictat í in viziune portretistică. 

Acest lucru n-ar fi fost cu putinţă, dacă în 
mintea artistului n-ar fi existat ideea că un astfel 
de fragment din natură văzut unitar reprezintă 
a priori criteriul unităţii ideale. În această idee re- 
zida o a doua sur: a înnoirilor decisive pentru 
istoria artei, din 


ŞI intele si moi bili lerul, 


ceea ce suge 


tablouri: 











ordul Europei 

Este clar ca pentru zugrăvirea în stil portre- 
tis a unui anumit fragment din natura in as- 
colul său unic și nerepetabil sau chiar numai 
pentru obținerea apar 'entei unei astfel de unități 
— nu erau adecvate nici sistemul antic al mijloa- 
celor de exprimare şi al 


efectelor spaţiale obiec- 232 
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alian. 
prin care corpuri tridimensionale si con- 
spaţială erau astfel combi: ate încît sa 
efect spatial unitar si convingător, pu- 
adevăr organizat după legi şi norme ve- 
se dovedea insuficient atunci cînd 
e se punea era de a da privitorului 
iluzia unui fragment liber din infinitatea fluxu- 
lui neintrerupt de impresii spaţiale ce ne încon- 
joară; et de care am vorbit era cel mult 
aplicabil ca instrum: auziliar, dar ca 
or nceptiei despre 





tive si nici sistemul it Jocul artistic bine cum- 
panit, 

structia 
creeze un 

tea fi într- 
rificabile, 
problema 














nt de lucru 
scop în sine era p i ipial op us 
reprezentarea spaţiului care s-a dec voltat in nord. 
Miracolul care să facă posibila sugerarea im- 
presiei un ui fragment din spațiul infinit, liber 
de orice consi ringere compoziti ionalà străbătut de 
viaţă in toată plenitudinea ei, impunea un alt sis- 
rem si alte mijloace. 
Înainte de toate însă 
cum s-a ajuns să se urmărească asemenea obiec- 
tive. Era vorba aici într-adevăr de ceva cu to- 
tul nou? Nu se revenea oare la lucruri care erau 
mai vechi, dar care avuseseră înainte o altă sem- 
nificatie; nu se revenea oare la o concepţie ce-și 
avea sursa în însăşi esenţa picturii gotice şi care 
fusese doar împinsă oarecum pe planul al doilea 
al XIV-lea datorită influențelor italiene? 
Faţă de construcţia complicată a ta blouriloi : lui 
Giotto, compozitia spațială din table > lui Jan 
van Eyck ni se pare simplificată la maximum: cu- 
lise orizontale si verticale, paralele fata de per- 
sonaje, pe care le închid ca într-o cutie, uneori 
asociate cu o perspectivă spre un peisaj, care face 
ca structura verticală din imediata apropiere să 
se transforme, netinindu-se seama de nici un joc 
bine cumpa init si strunit al fortelor, in intinderea 
nesfîrșită a unui plan orizontal văzut in adin- 
cime, pe suprafaţa căruia motiv ele peisagistice sînt 
împrăștiate la întîmplare! Sau în icercările de a îm- 
bina, fără tranziţie, partea figurala 
a compoziției, văzută din apropiere, cu Oo zonă 
a tabloului văzută în ! Toate acestea 


depărtare! 
amintesc, împreună cu frontalitatea şi ingiruirea 





trebuie sa ne intrebàn 





in secolul 


ut 











elemente de 





a | f> a EM 1 
simpla a figurilor, la care ne-am referit mai 


înainte, de sistemu! compozițional al artei gotice 








oltase în sculptura si pic- 





mai vechi, care se dez 
di ord înainte de 
tura ain nord inainte de 
ramasese domi: 

aceea în marea artă bisericească. Ne amintesc tot- 
odată de acel principiu, în virtutea căruia şirurile 
de statui de pe fata« edralelor sau figurile 


figu 
pline de măreție E gotice timpurii par 


{ 


patrunderea influențelor 
ant chiar și dupa 
N 





itg l lier IC, ŞI Cale 











A 
reunite in spatiul infinit nu in grupe materiale o- 
biective, ci prin elen jente de ih "idm astfel in- 





cit unitat 
zidi plastice are la bază sp: 


RER : E 
tat, cu idene ce 1 se asocia 


a spatiala superioară a întregii compo- 
iul imaterial n elimi- 

nemărginire şi 
| domina compoziţia în atare ziua, 
miniaturi cu conţinut 
spatiale concrete 








în reliefuri si 
narativ motivele unei scenografii 

sînt reprezen ca sustinind prin ele însele 
unitatea con ci ca elemente intermediare 
ale relaţiei 





Modul de: aplicare și semnificaţia acestui vechi 
rincipiu | c» s-au schimbat însă 


a baza credinţei sale 


tură neerlandeză. 1 
pretut pus 





în toate timpurile, crest 
narea permanentă infinitului cu anis icipi- 
ile cele mai importante ale ce REP despre lume, 
considerată mai întîi o noţiune ideală transcen- 
irul educa un spaţiu cosmic 





ade 
a 1de 









1 cat 
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aenta, apol, 1 
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^ N f LA Eee: e 
real, in care domnesc lorte supranaturale S1 relatii 
le 
it 


suprasenz« jriale. Acest ultim si fundamental pro- 


gres in conceptia aespre relaţia cu lumea incon- 


a fost acum dus mai d iceasta re- 
se de premisele si de conținutul sau 
idu-se, sub influența 
procesului de autonomizare a probler nelor artistice 
si de afirmare a încrederii in capacitatea de cu- 
ieri prin aaa atie, în punctul de plecare al 
îmbinării naturale, perceptibile prin simţuri, a lu- 


crurilor în spațiul nemărginit. 





jurătoare 
Aaa ie Si 
latie eliberindu 
transcendent si transformir 





si la nemärginirea spa- 
un factor estetic 


Apartenenta la infinit 
tialà a devenit, cu alte 
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firesc, fundamenta 
vaste orizonturi, dar stind in bună măsură la baza 
invenţiei plastice în legătură chiar cu cel mai 
mărunt fragment al universului. Locul spa- 
tiului închis, reconstruit obiectiv, din arta ita- 
liană si clasică, l-a luat relaţia cu spaţiul în di- 
versitatea lui inepuizabilă, în nemărginirea lui, 
așa cum ea se oferă observatiei si trăirii reali 
tàgii. În aceasta rezidă sensul mai adînc al apa- 
rentei simplificări a compoziţiei spaţiale la Jan 
van Eyck și al asemănării ei cu vechiul 

gotic. 
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făcut sensibil privitorului prin 
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sistem 


Ca în reprezentarea obiectelor, și în reprezen- 
tarea relaţiilor spatiale. devine determinant pentru 
evoluţia ulterioară a artei din nordul Europei, in 
opozitie cu abstractia compozitionalà de tip ita- 
lian, acel concept al realului cunoscut gi trăit in 
, care s-a dezvoltat pe baza relaţiei 
spirituale a omului medieval cu lumea exterioara. 
El nu mai este însă legat de o lume transcen- 
dentă de idei, căreia să-i Ku şi care să-l con- 


ditioneze, ci devine, sub influența emancipării for- 
male și spirituale a artei, o problemă pur artistică, 
O sursă a viziunii artistice, a pines si Ínte- 
legerii concrete a lumii, care incepe acest fel 
sà fie vàzutà cu ochi noi, in aspectele ei raue 
in care încep să fie « descoperite din punct de ve- 
dere artistic relații, fapte misterioase și acțiuni, la 
care nici antichitatea si nici trecento-ul italian nu 
puteau macar visa. 

Această situaţie ne apare cu toată claritatea 
dacă observăm cît de mult se apropie nu numai 
structura compozitionala si relaţia cu fragmentul 
de spaţiu nemarginit, ci ȘI mijloace! le de asociere a 
figurilor în spaţiu, de punctele de vedere pe care 
le-am considerat a fi înnoiri caracteristice faţă 
antichitate ale artei medievale 

Ca si în arta gotică, momentele imateriale erau 
cele care, în primul rînd, legau între ele si toto- 
dată cu pr itorul figurile imobile în spaţiul in- 
finit și aceasta prin: 

1) Participarea la o comunitate spirituală. Înlăn- 


mod subiectiv 





A 
lt 





; i 

















335 juirea personajelor in compoziţii închegate prin 
























intermediul unor acţiuni pline de viaţă si prin 
relaţii fizice corespunzătoare acestor acţiuni, mo- 
dalitate preferată de arta lui Giotto, trecea iarăşi 
pe planul al doilea, fiind înlocuită pe de o parte 
de o accentuare mai puternică a apropierii nu- 
mai sufleteşti, „pe de altă parte de o organizare 
a compoziţiei în cadrul căreia domneşte, mai pre- 
sus de toate evenimentele fizice sau psihice, forţa 
disciplinatoare a unor sensuri spirituale comune, 
mai înalte, care se manifesta nu sub forma unor 
întîmplări deosebite, ci în cadrul unei existente 
calme. Ea nu mai era reflexul doar al unui sis- 
tem ideal transcendent, ca in arta gotică mai ve- 
che, a cărei solemnitate monumentală se întemeia 
pe ridicarea lucrurilor acestei lumi la nivelul unei 
existente atemporale supralumesti, nu consta doar 
în legătura care-i uneşte pe aleşii lui Dumnezeu 
într-o împărăție supranaturală, situată deasupra a 
tot ce există, deasupra trecutul ui, prezentului și 
viitorului, ci se întemeia pe interiorizare, pe recu- 
legerea spirituals care ridică personajele lui Jan 
van Eyck deasupra cotidianului şi-şi are ecoul în 
același sentiment de reculegere al privitorului. 
Aceasta se petrece pe fondul observării pline 
de admiraţie a naturii inepuizabile si a existenţei, 
a devenirii și trecerii „liniștite“, independente de 
voinţa omului, a lucrurilor, peste care se întinde 
ceva din strălucirea eternității. Din arta gotică, cu 
ideile ei despre forţele nemärginite în timp și în 
spaţiu ale stăpînir ii divine asupra istoriei omenirii gi 
asupra naturii care inaripa din nou fantezia, vine 
bucuria orizonturilor vaste, a scenelor care par a 
se desfășura pînă in depărtări si adincimi nemär- 
ginite, dezvaluind privitorului, cit văd ochii, 
frumuse fea naturii si diversitate ea vieţii. De acolo 
vine plăcerea observaţiei plenare care, chiar cînd 
subiectul ales are un cadru restrins, se oferă artis- 
tului ce se cufundă în contemplarea lumii minu- 
nate si nesfirsite pe care o cuprinde realitatea 
chiar în faptele minore, zilnice, ale vieții si care, 
privită cu dragoste, în re ei cele mai mă- 
runte, poate declanșa în spiritul privitorului, pe 
baza impresiilor simţurilor, intuirea unei existente 
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ce depăşeşte voinţa și acțiunea individuală. Pe 
aceste două momente se întemeiază acea atmo- 
sferă de solemnitate ce învăluie parcă personajele 
cu ai ripi mute și-l poartă pe privitor într-un tà- 
rim unde patimile amuţesc si totul se transfigu- 
rează sárbatoreste. Sufletul omenesc, cu nevoile 
ȘI wi lui, complexitatea naturii si a vieții ca 
punct de plecare al relației cu lumea trecatoare 
si ca reflex al sensului ei mai adînc — aceste două 
criterii importante ale noii arte creștine a evului 
mediu trec iarăși pe primul plan, ca factori constitu- 
tivi ai conţinutului Spiri itual ce dà coeziune compo- 
zitiei, fara a maifiinsa ca in arta goticá, reflexul 
unei ordini supranaturale ce domneste 1 1n natura si in 
sufletul omului, ci, invers, o idee naturala despre 
valoarea conținută în viaţa päminteasca, in gin- 
dire si în puterea de observare, o idee prin care 
arta, pentru a corespunde rostului ei religios, i 
poate înălța spiritual pe oameni şi poate trezi în ei 
sentimente religioase. 
2. Şi cel de al doilea mijloc de realizare a coeziu- 
nei spatiale stă într-un raport asemănător cu ma- 
rea moştenire à artei gotice, Este vorba de ecle- 
rajul care umple spaţiul cu o mișcare imaterială, 
atinge în joacă unele forme, aruncă asupra per- 
sona SER sclipiri de lumină, se luptă cu intune- 
ricul ce se lasă și se strecoară peste tot, luîndu-se 
la întrecere cu umbrele. Trebuie să vorbim aici 
despre rolul pe care l-a jucat lumina în evolua 
anterioară a artei creştine ca element compozi- 
tional, mai întîi în evul mediu timpuriu ca fac- 
tor ideal abstract, apoi despre lumina reală din arta 
gotică, folosită în legătură cu vitraliile pentru a 
spori impresia unei plutiri libere, supranaturale, 
a personajelor sacre, ce trebuia făcută sensibilă 
privitorului, și pentru a crea totodatà o legătură 
intre ele, privitori ȘI nesfirsita lume exterioarä. 
Lumina naturala a devenit astfel o componentă 
a fragmentului din univers văzut si redat in pic- 
tură, precum $i un mijloc de a lega între ele fe- 
nomenele ce apar in Spaţiu. Ea și-a păstrat acest 
rol și atunci cînd a început să nu mai fie vorba 
ın context supranatural, ci de ida naturale 


în cadrul spaţial! transformat in problemă pictu- 
rală autonomă. Ceea ce descoperise evul mediu, 
și anume felul în care miraculosul poate fi facut 
netul oamenilor prin contemplare, vizionară, a 
devenit acum o sursă a contemplării naturii — 
încă foarte îndepărtată de imersiunea totală a fe- 
nomenelor în lumina schimbătoare şi de funda- 
mentarea şi realizarea ei consecventă, dar indubi- 





P ; x E . . 1 

tabil primul pas în aceasta direcție — primul pas 

cnrp ce ar A Ies ^ 

spre acca arta a nordului, care incepe sa on- 
- pea sa con 


struiascá unitatea imaginii pe elementele imateriale 
ale fenomenelor optice tranzitorii, 

Nu este necesar sa explicam în amănunt cum 
S-au modificat în urma acestui fapt problemele 
redării culorilor si modeleului, care nu mai erau 
gindite izolat si abstract, ci folosite, 1n aspectele 
lor influentate de ecleraj si de mediul înconjură- 
tor, ca elemente ale realizarii unităţii în spaţiu. 
Acestea sînt lucruri cunoscute. Ar trebui însă sa 
subliniem o dată mai mult că premisa tuturor aces- 
tor innoiri şi, implicit, in ultima instanţă, sursa 
prindipala a modului de construire a imaginii nu 


era, ca in noua artă italiană din acea vreme, o 
unitate construită logic şi verificabilă rational, 
pina la urmă la fel de abstractă ca si mai ina- 
inte, cei 
3. forţa viziunii subiective ca atare, care străbate 
tabloul pînă în ultimele lui unghere și dă fiecărui 
obiect o viață proprie, caracteristică, Nu ne inte- 
resează prea mult dacă ansamblul este verificabil 
din punct de vedere rațional; el e convingător 
prin însuși faptul că toate lucrurile apar cu pre- 
zenţa și valoarea lor senzorială specifică, cu forma 
şi materialitatea lor, în simultaneitatea si succe- 
siunea lor, ca o realitate zugrăvită fidel si tot 
odată conceputa pictural. Si, cu aceasta, revenim 
la punctul general de plecare al răsturnării artis- 
tice, pe care o evidenţiază arta lui Jan van Eyck. 
Știm acum că Jan van Eyck a sfärimat vechile 
norme idealiste ale compoziţiei plastice, pentru cà ele 
nu mai corespundeau noi atitudini spiritual 
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artei față de natură si le-a înlocuit în mod con- 2 
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secvent prin studii după natură corespunzătoare 
noului concept despre adevărul naturii la care 
ajunseseră noile popoare din evul mediu, în con- 
cordantä cu întreaga lor evoluţie spirituală şi cu 
concepţia lor despre lume. 

De la acest concept a pornit Jan van Eyck 
atunci cînd s-a pus problema îmbinării studiilor 
după natură într-o imagine unitară. Este adevărat, 
aşa cum Heidrich a observat cu subtilitate, că vi- 
ziunea artistului este încă grevată de vestigii ale 
vechii concepţii despre scopul ultim al inven- 
tiei artistice", că observaţiile nu se dezvoltă încă 
intordeauna în mod consecvent, ca în pozitivismul 
naturalist modern, potrivit cauzalităui lor natu- 
rale, ci sînt puse una lîngă alta mai curînd „nena- 
tural“, cum am spune astăzi, gi asociate cu © COn- 
structie compozițională abstractă. S-a produs to- 
tusi o schimbare radicală a situaţiei. Nu este vorba 
de ce s-a realizat de fapt, ci de noi obiective şi 
concepţii, de o noua autudine spirituală faga de 
artă si faţă de relaţia ei cu natura si cu viaţa. Din 
convingerea despre importanța de sine stătătoare 
a concepţiei despre natură si despre viață, inte- 
meiate pe observaţia subiectivă care s-a dezvol- 
tat în evul mediu ca parte subordonată unei expli- 
catii transcendente a lumii, s-a născut, în momentul 
în care această subordonare a început să sla- 
bească, printr-o genială rasturnare de ordin spi- 
ritual, o nouă profesiune de credință artistică, o 
nouă concepţie despre ceea ce reprezintă în primul 
rind titlul de glorie al artei, despre problemele 
ei cele mai importante, despre modul in care ea 
îi poate înălța pe oameni, în cadrul propriei ei 
sfere de influenţă, pe un plan superior al con- 
ştiinţei spirituale despre lume si despre ce cons- 
tituie conținutul cel mai important al responsabi- 
tái artistice. 

Sentimentul acestei responsabilităţi este cel care 
a dus la sfärtmarea formei artistice medievale prin 
fapta îndrăzneață a unuia dintre cele mai mari 
genii picturale, care, concentrindu-se asupra ade- 





* E. Heidrich, Altniederländische Malerei, p. 15.14 





l-a transformat dintr-un acceso- 


riu explicauv în scopul suprem al eforturilor artis- 
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tice. Nu ca expresie a unei modesti medievale, ci 
ca o justificare modernă sună cuvintele „als ich 
Rann“ 112, pe care Jan van Eyck obișnuia să le îns- 
crie pe ramele tablourilor sale si, chiar dacă tot 
ce ofera acestea ca innoiri deschizätoare de dru- 
muri ne este prezentat cu 0 evidentă ingenuitate 
medievală, este mai presus de orice îndoială că 
o artă care, în opere realizate după model, de o 
mare fidelitate portretistică, cum sînt portretele 
lui Jodocus Vydt!? şi al canonicului van der 
Paele, a atins formele ei specifice cele mai înalte, 
re prezint tă nu doar un propa material în imita- 





rea naturii, ci şi o depășire - tot atit de con- 
stienta cum a fost în aceeaşi vreme, dar pe alte 
căi, in Italia — a trecutului şi un trıumf nu al 


unor noi mijloace şi procedee artistice, ci al unei 
concepţii principial noi despre relaţia dintre om, 
artă şi mediul înconjurător — o concepţie în care 
i expresia O restructurare spirituală gene 
care depășea cu mult limitele progre- 
sului norma! al creației picturale legate de o serie 
de condi ti specifice. Asa cum în erele geologice 
cataclisme naturale au dus la apariţia unor lanţuri 
de munţi, de pe virfurile c carora putem astazı ad- 
mira emotionante privelisti panoramice, tot ast 
fel zguduirile spirituale, de care este plinà isto- 
ria Europei in evul mediu, au dat nastere la noi 
posibilitägi spirituale de înţelegere a lumii; por- 
nind de la acestea, un reformator genial pe tari- 
mul artei a pus la baza creaţiei artistice, sfári- 
mind vechi lanţuri, atunci cînd a sosit vremea, ca 
principală linie directoare, noul concept ce de- 
curgea din ele despre adevăr si despre indato- 
ririle artei şi, prin aceasta, a depășit în esenţă 
idealismul medieval transcendent. 





rală a art 







Faptul acesta nu ne poate surprinde dacă ne 
gindim că ne aflăm în pragul unei epoci care 
poartă amprenta unui radicalism al cerințelor spi- 
rituale întemeiat pe convingeri şi adevăruri ob- 
ținute pe cale subiectiva, a unui radicali ism care nu 
numai ca a dat oricărei idei reformatoare o di- 
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mensiune uriaşă şi o mare prere de rezonanţă, 
dar i 


a produs $1 un nou Lip de oameni, capabili sa 


conduca și independenţi din punct de vedere spi- 


ritual. Este totuşi caracteristic faptul cà această 
mutație în artă s-a produs relativ atît de devreme: 


și anume (pe lîngă Italia) mai întîi in Țările de 


Jos, 


c 


unde, două secole mai tîrziu, și-a găsit ex- 


presia cea mai pură o nouă fază a evoluţiei spi- 
rituale a popoarelor nordice pe tărimul creației 
picturale. 
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Georg von Below (1858—1927), istoric de artá german. 
Este vorba de Die kirchliche Baukunst des Abendlandes, 
I—II, Stuttgart 1892—1901. 

Dehio, Sludii de istoria artei, München 1914, 
W.Worringer, Probleme ale formei în arta gotică, München 
1911. Istoricul de artă Wilhelm Worringer (1881—1965) 
a mai publicat, ulterior, în 1928, un studiu intitulat 
Griechentum und Gotik (Lumea elină si goticul). 

^. Pelizzari, Tratatele privitoare la artele figurative in 
in italia 1 Din antichitatea clasică pînă in sec. XIIL., 
Napoli 1915. 

Versurile sînt citate integral în studiul „Abbot Suger 
of St. Denis", publicat în volumul Meaning in Lhu 
Visual Arts de Erwin Panolsky, apărut în traducere 
românească la editura „Meridiane: 


„in germ 


















ne“, 
in text: „humaniora“. 

Otto Seeck (1850—1921), istoric german. 

E. Troeltsch, Doctrinele sociale ale bisericilor şi grupuri- 
lor creştine, Tübingen 1912. 

„Politeia“ stat organizare statală; „civitas dei“ 
cetatea lui Dumnezet tlul unei opere a si. Augustin 
este „De civilate Dei“. 
Prelungirea ornamentală verticală, de forma unui turn 
zvelt, a contraforlilor biseri 
Poct francez (c. 1056—1133). 
Anselm din Canterbury (1032—1109), originar din 
Aosta, episcop de Canterbury in 1093, susținător, în 
„cearta universaliilor", al realismului. 

Roscellinus (sec. XI), din Armorica (Bretagne), adept 
hotärit al nominalismului, 

„Gartea despre idolatrie"; „Dar unde diavolul i-a adus 
pe lume pe fácátorii de statui și de imagini de tot felul, 
au apărut numele și comerţul urit cu idolii, care este o 
nenorocire a omenirii. De aceea este considerată o 
cauză a idolatriei 
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orice artă care creează in vreun fel 
idoli“; „hoţii din băile publice şi înşişi Lilharii* 
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referă probabil la studiile: Durstellung des 
Menschen in der älteren griechi Kunst. Aus dem 
Dünischen; herausgegeben von Ad. Furtwängler, Strass- 
burg 1899 („Reprezentarea omului în arta greacă veche“, 
tradus din daneză; publicat de Ad. Furtwängler) de 
Julius Lange si Die Nafurwirdergabe in der älteren 
griechischen Kunst, Rom 1900 (Redarea naturii in arta 
greacä mai veche, Roma 1900) de E 
W. Vöge, Începuturile stilului monumental în 
mediu, Strasburg 1894. 
Aurelius Augustinus 
ca, filosof și teolog. 
De musica, 
să în anul 386 si Confessioni 
397 şi 100). 
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4—-430), episcop al Hippo i 
Dintre operele sale men- 
între anii 3 şi 391, De 
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ordine, scri 
Aquino (1225—1274), cel mai in 
| mediu. 
reprezintä uu 
al scolasticii medievale, 

Amalrich din Bena 
ca susținător al neoplatonismului. A fost profes: 
din Paris, principii 
leptii lui (Amal- 
1iciliul de la Late- 
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Facultatea artis 
artistice in domeniul teologic. El 
ricani) au fost declaraţi eretici de C 
ran din 1215 





Eicken, Istoria si sistemul concepției medievale despre 
tume 
Kar! Borinski, Antichitatea în poetică şi tn teoria artei, 





ipzig 1914. 
decit reflexul luminos al ide 
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i re, Domnul nostru“; Hubert Janitschek; Doctrina 
despre arlä a lui Da arta lui Giotto, Leipzig 1892. 
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R. v. Lilieneron, Despre conținutul culturii 
în epoi ii, München 1576 

Hudolf Arta plastică gi lumea de dincolo, 
Jena Leipzig 1905 


generale 





„Frumosul 
S. Th.: pre 
„Se cuvine 


eaturilor si 


(niul puterii de cunoaștere“, 
re pentru Summa Theologiae. 
Loate trăsăturile nobile ale tuturor 
la Dumnezeu in chipul cel 
reo imperfectiune“. 
s cái lucrurile care sint mai prejos de 
doar bunuri proprii si de aceea au și 
puține si determinate. Omul însă 
itea universală si desävirsitä, 
pentru idica la fericirea supremă. Există 
ci în ultimă instanţă, potrivit firii lor, cei cărora le 
ă fericirea supremă. Dar sufletul omenesc 
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ilor le este însă dată o mai mică diversitate de 
atribute. lar Dumnezeu nu am 
acționează în vreun fel, în afara esenței sale“ 

Hugues de St. Victor (1096-—1141 ), teolog si filosof 
(Expunere despre ierarhia cerească a lui D 
Pagitul). Dionisie Acropagitul a fost primul episcop 
al Atenei șia trăit în secolul I. e.n. 'ierile ce-i sînt 
atribuite nu-i aparțin lui, ci unui scriitor anonim de 
mai tîrziu, numit îndeobşte Pseudo-Dionisie sau 
Pseudo-Aeropagitul; ele sînt cuprinse în așa-numitul 
Corpus Dionysiacum. 

Vincent de Beauvais (mort în 1264), autorul unei mari- 
enciclopedii medievale (către 1250) intilulată pecuă 
lum naturale, historiale, doclrinale (Oglinda natural 
islorieä, doclrinalá). 

W. Vöge, O școală germană de pictură in pragul primu- 
lui mileniu, 

.Frumuselii ii este proprie claritatea“; Opusculum de 
) „Orice formá prin 
manifestă este o participare la o anumită 


aivina* 


nici un atribut si nu 








onisie Acro 











pulchro (Opusculul despre frumos); 
care lucrul s 
claritate 
P. Vallet, Ideea despre frumos 
iquino, Paris 1887. 

„Perfect este însă acel lucru 
potrivit naturii desävirsirii 
impulinate, sint pri 





in filosofia sf. Toma din 


te nimic 
e se sint 


căruia nu-i lipse 
sale“ 
acest fapt urite 













insu 





„Rațiunea frumosului constă într-o anumită consonantä 
a elementelor diverse. i 
frumusetea trupului « 


cuvenită 


Trebuie spus că asa cum pentru 





necesar su 
membrelor... tot astfel rat 
lui universal cere la rind 


te o proporție 
iunea frumosu- 
ei o proporţie fie a părţilor 
fie a principiilor. Dumnezeu e frumos datorită clari- 
tății si consonanfei tuturor aspectelor“. (Summa Theo- 
mai departe, Expunere în cartea lui Pseudo- 
divine). 











logiae 





Dionysie d 


espre numele 





a cuprinde mai multe elemente: 


formei substanţiale sau accidentale 


or! ionale 





determinate ale 





artiiiciale sint considerate 
adevăr: intelectul nostru; o casă este 
numită 
află în 


iu i este 


in raport cu 


tă, care 





aspectul formei ce se 
„Stiinfa mestesu garu- 
a Iucruhii făcut de el, întrucît mestesusarul 
ză cu mintea sa. De unde reiese că forma minţii 
za acțiunii, du cauza înc: 





mestesugarului; 








]uci 





este 





pă cum căldura este 





zirii*. 
F. Witting; Începuturi lc 
burg 19 


dine, Strass- 
Strassburg 1903. 
oductive cu pri- 


odre romanice din 


arhitecturii c 
> artă şi creştinis 








ri preliminare și in 





Norman- 
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'assburg 1904 si Cu privire la ilor 
i burg 
tare a C 
de sfinți. Forma cla- 


torenaștere, d: 





Normandia, Str 





inlerioare i 





pe iron 





repreze 


inconjurat 








] 


sica a S. C. a fost 






ri 
si mai dinamică 
sul în textul lui Dvořák 


cäpätat o structurá mai 








Penasterea culminantä. 
figurat. 
im (in sus). 

in virful picioarelor. 


este, ex 


in text: « 





crestinism, Prima parte: 


Ir. Witting, Despre ariá $ 





$i senlimentul persi nale. m 
haptic (de la sr a cuprinde“): tact il, in opozit ie 
cu optic. Riegl a folosit primul acest binom menit : 
exprime posibilităţi fundamentale ale creaţiei arti 
tice, ale vizu 








ono 








nitátii 
O pagină din istoria coloritului, in Scrieri alese, vol.2. 
] Freyer, Linii evolu 
ecolul al XIII-lea, „ 

loresti sä-ti trimitem? A omului pämin- 
„i ceresc? Stiu cá dorești acel chip 


domnul ceresc îndrăgit la 





„Ce imagine 
tesc sau a 
incoruptibil, pe care 
tine" 








si demn «de 








perfectă dintre forme es 





este scopul tuturor formelor 


„lrumusefea cea mai de jos". 









agostei senzuale. 





este la originea 


plarea spirituală a frumuseţii sau 
SI 








x > ER ER anina ai 
bunätätii est ea drago spiritu 





„podoabă si frumuseţe spirituală“ 


"m ^" linč 


E. Troeltsch, Augustin, biseric 





„Pentru ca imaginea să fie întrucitva 














necesar pornească de la a asemănător cu ea 
ca specie sau cel puțin în felul stei specii“. 
Frumosul imb de cunoaștere, dincolo 


de ordinea cea d particular de a fi“. 
Vedem așadar aturii și al artei acea 


ordine sau pluralitate de 





potrivit 








forme mer; le Ja imperfecţiune si determinare spre 
p Tiu si determi Duns Scotus (c. 1265 
13 ilosof Scolastie englez, reprezentant de seamă 
al mului 

Ve 11 la „Pietu catacombelor* 








62. Bonaventura (Giovanı 









si teolog 


Opcrele sale principale sint mentis ag 





Dumnezeu), S 








alea minții spre De 

reductione artium ad Theologiam (D e lo 
gică a artelor) 

63. „Liniile si pietr te vor învăța ceca ce nu poli auz 





de la învăţători“ 
J. v. Schlosser, „Cu privire la istori: 
în evul mediu tirziu“; „Material 


artistice 





izvoarele 





documentare ale istorici art 
W. Vöge, 
rii din jurul anului 1200“, 
A Weese, Sculpturile din cat 
Ac 





a 















Í l ! Rambe 
drala de la Bam erg. 


midt, „Crucea de pe balustrada corului bis 





J. Ruskin, Goticul şi Renașterea, trad. de J. Fei 
„Wege zur Kunsi“ lI Strassburg 

„vorbä in vint". 

Pierre Abélard (1079 1172) filosoi! si teolog 
reprezentant de sea al conceplualismult 
filosoficá intermediară între s 
Opera lui principală se intitulează Sie e! non. Nesind 
ca si nominalismul, existenţa 
rile individuale a noțiunilor generale, a „ec nceptelor‘ 
conceptualismu] le recunoaște totuși pe plan 
J. W. Loewe, „Lupta di 
evul mediu, „Studiu al Academici regale d 
din Boemia ; M, 














nominalism 






independe 





intre realism si nomina 





de Wulf, 





pentru toria filoso 


uvain 1912 





fiei*... si „Istoria filosofiei medie 
„întru mai marea 

Vers din „Der Ze 
de J. W. von Goel 
de nu mai scay 
„pentru lumea din 
Scoala de la Chartre 





a lui Duninezei 
hrling* ( 


„Chei iat 





acum 





€ 











din prima jumätale a 
al XII-lea, îmbina platonismul cu studiul 
reprezentantul ci cel mai 

Chartres. 

Curent cu ten« e materialiste, pornind de la doctrina 
lui Ibn-Rosd, cu numele 

palele lui centre au fost Uni 
Padova. Averr 
religie 
Roger 


secolului 
naturii; 
le seamă a fost Bernard de 








latinizat Averroes. Prinei 





rsitäfile din Paris si din 





ismul desy 





in mod net stiinta de 








con (c. 1214—1294), fi 
adversar al tomismului si 
al non 


tale. 

Manual de istorie a filoso] 
„potrivit raţiunii“. 
„potrivit scopului final“ 
„Fără « 
„nu confirmă si nu 
linisteascä prin descoperirea 


losof și nai 





list en 
realismului scolastie, 
smului, promotor al metodelor exı 





ez, 
adept 
men 











îndeajuns‘ 





ate sti nimic 
I 


sufletul sä s 
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M. Maywald, Doctrina despre adevărul 
1571. 
Ernst Heidrich, Pictura germanä veche, Jena 1905. 
W. Diltl oy. Urdirea si 
Joseph Bédier (1864—1938). erudit si romanist francez. 
J. Bédier, Legendele epice. Cerceläri asupra modului in 
care s-au constiluit „Les chansons de Geste“, Paris 1913; 
S. Singer, Evul mediu si Renașterea, Tübingen 1910. 
Acest „dolce stil nuovo“, din a dou: 

XIII, l-a avut cum spune Fr: co de Sanctis, „ca 
precursor pe Guinizelli, ca meşter fáurar pe Cino, ca 
poet pe Cavalcanti. Scoala cea nouă nu cra altceva 
decît o conștiință mai clară a artei. Filosofia a inceput 
a fi considerată insuficientă prin ea însăși si s-a simţit 
necesitatea formei“. 


lublu, Berlin 








ezia, Leipzig 1910. 








jumätale a sec. 





Ed. Wechssler, Probleme de istorie a cullurii in legälurä 
cu Minnesang-ul, Halle 1909; Hinzel, 
poeziei germanice vechi, Strassburg 1875. 
F. Witckoff, 
mediu italian. 
K. Vossler, D Comedie. 
„modul corect actiona“, 
„modul corect de a face“ 
Pentru A. Pellizzari, ve 


Despre stilul 


LU áplura lui Amor in imaginalia evului 








i nota 5: M. de Wulf, Studii 
istorice asupra estelicii* sf. Toma din Aquino, Louvain 
896. 

vetes : profet, 

Pentru Karl Borinsk 
Critica de artă. Istoria 





vezi nola 
S pria ei. 
Este vorba de publicaţia lui J. Wilpert, „Dierömischen 
Malereien und Mosaiken der kirchlichen Bauten vom 
1 13. Jh.". (Picturile si mozaicurile de la Roma, din 
clădirile bisericești, între secolele 1V—X HI). 


A, Dresdner, 














„Arta pieturii a inceput sä aparä in Etruria intr-un 
oras de lingă Florenţa“ 

I’. Winkler, Maestru 
Weyden. 





Flémalle Rogier van der 





„Consideralii cu privire la istoria universală“, 
Statuile mi Carol V (cel înţelept) si a reginei Jeanne 
de Bourbon, expresii remarcabile ale goticului tirziu, 
se aflau initial la intrarca bisericii Celestinilor din 
Paris; ulterior au intrat in patrimoniul Luvrului. 

Este vorba de zece busturi ale lui Carol IV siale mem- 
brilor familiei sale, executate pentru catedrala din 
sa de asa numitul „ tru al familiei regale“. 















g 





ră a aşa numitului 
(Maestru al bisericii călu gäı 


sister der B: 
lor cordelieri) 


üsserkirche* 








ima jumătate a sceolu 1 XIV-lea s-a produs 
un reviriment si o reînnoire a nominalismului, în care 
un rol de seamă l-au jucat W. Durand de St. Poureain 
(mort in 1332), Jean Buridan (c. 1300 dupä 1358), 





rector al Universităţii din Paris, și mai ales William 246 


102. 
103. 


104. 





Occam (c. 1280—1349); filosof siteolog englez, l'ermi- 
nistii au claborat o „logică modernă“, opusă logicii 
„antiqua“ a realistilor (adepți ai lui Duns Scotus si 
loma din Aquino). Terminismul interpreta conceptele 
(lermini) ca semne subiective ale lucrurilor existente 
de fapt. 

„inäuntrul omului säläsluiesle adevärul“. nf 
Perioadă a culturii germane dintre anii 1760 1785, 
caracterizată prin spiritul ei revoluționar, prin cultul 
senjului si libertăţii creatoare, căreia i-au aparţinut 
IIerder, Lînărul Goethe, Klinger, Lenz, tinärul Schil- 
ler. ; 
Una din compoziţiile ce fac parle din marele altar pic- 
tat din fosta bisericä Sf. Ican (astäzi Sint Bavo) din 
Gent (Gand) comandat in anul} 1420 de Jodocus 
Vvdt lui Hubert si terminat de Jan in 1432. 
„cuprinder a întregii lumi“. 
„Începuturile picturii olandeze“ g 
Este vorba de Adam si Eva pictaţi în mărime naturală, 
pe aripile extreme din dreapta (Eva) si din stinga 
(Adam) ale altarului. 

Nicola Albergati, cardinal de Santa Croce. 

Este vorba de Madona canonicului van der Paele de la 
Muzeul din Brügge (Bruges) si de Madona cancelarului 
Rolin, astăzi la Luvru. 

Italianu] Giovanni Arnolfini si soția lui. 

E. Heidrich, Pictura neerlandeză veche. 

De fapt „als ick can“, in traducere liberă „atita am 
putut” a A 
În altarul din Gent portretul lui Jodocus Vydt si al 
sofiei sale ocupă două nișe pictate ale unui perete a 
altarului: eanonieul van der Paele e minuțios portre- 
tizat in tabloul amintit mai înainte. 











d^ 
SCHONGAUER ȘI PICTURA 3 iua i Y 
NEERLANDEZÁ' oadele ei de receptare pasivă; ele alternează 
cu epoci in care arta germana a fost indepen 
plinà de o mare forţa lăuntrică, creatoare 
eeptiunea deplină a cuvîntului — ș ae 
menea plenitudine creatoare s-a dezvoltat 
fica germană. 
iu doar in e y p Dürer ş Iolbei 1, 
în vremea | i 
astazı departe ; parit 
ramuri a artei sau a unui nou Lll artistic doar 
prin intimplätoare invenţii sı impulsuri de ordin 
tehnic. Întotdeauna și pretutindeni factorul spi- 
ritual este primorc - în artă şi în evoluţia 
pirit uală a omenirii. Această situaţie este evidentă 
sir ‚u grec in care tragediei gre ȘI in ce priveşte ap: i xilogravurii. I i 
1 S-ar acorda nici o atenţie —, aşa ar ei găsi 1 aril rermanice, si în 
prezentare a artei germane, in care gra- in Germania scare spirituală 
germană nu ar constitui unu] din capitolele putea-o numi chemarea către educaţia 
e, mai importa nte. În orice manual se poate În scrii die misticilor germani din ul 
citi ca predilectia pentru gravura pe lemn XIV-lea se spunea răspicat: ideile și doctrinele, 
ee A sli 4 oe caracteristică a ar- gumentele raționale si istorice sînt „doar cirje fra- 
mai multe ori RER ca ren este de gile“ pe drumul spinos al vieţii cu adevărat cres- 
grafi u va cut cu vederea taptul ca în une; ea este ca locul rugaciuni 15e 
remarc abilă "i s ine gon WA. pura Și mai guri mare sa-l 1à FEL CPU NEN la ntrica. ) 
anilor dir SEN Ja qt I en artistice ale „ger- u iturghiile si icoanele sale, cupri: zind iu 
EEE precedat Reforma si ca, vieți pictate ale s finţilor, 1 încetează de a 
‘a LOr arter 1 s-au deschis drumuri cu totul Tn il centru al vieţii religioase: in inima 
brinute fiind de cea mai ruia trebuie sà se mal o biserică, plină 
treasa evoluti “tei gini şi de trăiri lăuntrice. 
Cuvintele misticilor sînt ecoul unei transfor- 
mări generale ce se petrecuse in viața religioasă 
celor mai germană, datorită căreia a apărut pretutindeni 
ai gravurii în nevoia de interiorizare și de autoeducare religioasă. 
riteriul naturalist, în Acestei nevoi i-a răspuns o arià care putea face 
“regulă apreciate crea- accesibile oricind imagini „ieftine“, multiplicate p 
in „secolul al XV-lea si, cale mecanică. 
Peacemd y emunt k modile uibs St tilul celor ı mai y x i xilogras uri confirma ce z 
stă citugi de puțin în Aen de gm soc spuse mai înainte. El se Intemeia pe tradiţii gotice 
He sa neg peri- şi, la o examinare superficială, s-ar putea ușor 
crede cà nu însemna nimic mai mult decit u: 
în volumul: Max Dvořák, Kunst- reziduu intirziat al picturii din secolul al > 


stesgesc hic ht A ^] yr TI T 
i € Piper Verlag, Mün- naiv si stîngaci, nu pia în el nici una din 
248 249 problemele si cuceririle artei vestice $1 Sudice a 





1 


a spiritului grec 








mulţi cunosi 


j 


XIV-lea; 





vremii. Că acest primitivism nu poate fi explicat 
prin caracterul popular al celor mai vechi xilo- 
gravuri, o dovedeşte restul picturii din vremea 
aceea. În toate domeniile ei, ea „rămăsese în urmă“ 
în prima jumătate a secolului al XV-lea și se 
întemeia încă pe idealismul giottesc, într-o epocă 
în care acesta fusese depăşit in Italia şi în Ţările 
de Jos. Întrucît însă această raminere în urmă 
era o trăsătură caracteristică generală a picturii 
din prima jumătate a Quattrocento-ului german, 
trebuie să ne întrebăm dacă această păstrare a ve- 
chii orientări nu avea la bază o altă concepţie des- 
pre artă, diferită de cea italiană si neerlandeză. 

Sa examinăm două exemple, si anume din 
Nürnberg, unde această evoluție poate fi urma- 
rită cu dessehirk claritate. Capodopera primului 
pătrar al secolului, Altarul Imhoff! evidenţiază 
încă acea îmbinare a elementelor nordic-gotice si 
giottesti, care apăruse pretutindeni în pictura de 
la nord de Alpi în a doua jumătate a secolului al 
XIV-lea. Ea se menţine în esenţă în cadrul ab- 
stracţiei gotice: nici un fel de redare naturalistă 
a spaţiului, ci fond de aur, alăturare simplă a 
personajelor ca moștenirea cea mai importantă 
a modului gotic de organizare a compoziţiei, fap- 
turi idealizate si linii expresive, elansate în spi- 
rit gotic. 
liene: 


La aceasta se adaugau influenţele ita- 
capete in stilul lui sau inf Huengate 
de pictura sieneză, întruchipînd un tip nou de fru- 
musete, material ideală, un 
tia plastică, rotunjirea si 
plastice a corpurilor, 
efect 


C otto 


ritm nou în inven- 
sublinierea ‚olumari 
unui 
edifiant. ^" fe- 
eputul secolului nu numai 

ci pretutindeni în lumea occidentală. 
În timp ce însă în Italia si în vest acest stil a 
fost cu totul depăşit în deceniul al doilea și al 
treilea, el s-a menţinut a Germania pînă la mij- 
locul seco'ului, dar într-o formă care ne 
peste să opunem pictura germană din această pe- 
rioadă picturii italiene si ne erlandeze, ca un feno- 
men important şi cu totul independent. 


precum şi 
strălucitor, 
lul acesta se picta la înc 


urmărire: 
cromatic nou, 


în Germania, 


indrepta- 


m 
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În marele Altar Tucher? nu mai intilnim nici 
o urmă a vechilor influenţe italiene. Dezvoltarea 
tilului giottesc a mers aici pe alta cale decit in 
Talia, O arata cu claritate modul de 
reprezentare a spa țiului, care in Italia se asocia, 
la exponenţii Renaşterii, tot mai mult cu efor- 
tul de a reconstrui in chip convingator contex- 
tul natural, în timp ce in Germania artiştii par a 
se u irta tot mai mult de o asemenea concep- 
tie. La Altarul Imhoff se poare încă vorbi de o su- 
gerare a adincimii spaţiale; ea lipseşte cu des à- 
virgire la Altarul Tucher. Fondul este ai 
ceput in mod cu t tul ireal — vechiul fond « 








1 [e 
«(ecosc bità 








aur, dar nu o suprafaţă inerta, netedă sau orna- 
mentatä calm, neutru, ci o suprafata vibrând de 

entată : 
o Viaţă potenjata, fantas tic reala, acoperită de 





motive ornamentale in vreju: i, dar nu în chip 
natapat vegetale ca în secolul al XIII-lea si tot- 
odată lipsite de caracterul arhitectonic regulat pe 

aveau in secolul al XIV-lea. Aicı ele au 
viață nelinistitoare, se răsucesc ca ser- 
válmásag indescr l 


care-l 
capatat o 
pii într-un \ 
plie ca flacăra in sus, ue 
mai inal te — aceasta mișcă 
forma in muzica delicată a unei mi 
tonice, imateriale totuşi, caracteristice 
tîrziu. pui 

Acestui joc dematerializat de forge n sint conz 
trapuse figurile grele, masive, inchise in Spe şi 
compacte din punct de vedere plastic. Cit de. ra- 
dicala este Pads birea dintre ele si cele italiene $i 
neerlandeze din vreme! Le deosebeşte de 
cele neerlandeze lipsa totalà de interes pe care O 
pentru 0 descriere minuțioasă ŞI fidelă a 
de cele italiene modul în care au fost con- 
să redea sau 
i al 


intibil de linii Si pii- 
ajunseră in sfere 
pasională se trans- 

1. DR 
c ări arhitec- 
goticului 








aceca ŞI 


vădesc 
naturii, 
cepute. Maestrul german nu urmăre 
să accentueze pe cale artistică jocul naturi 








n) Pet 
forţelor, să dea forma cor creta functiunlor corpu- 
lui uman, ci doar Să sublinieze ‚corporalitatea 
compacta, realul palpabil in ogorin e cu spiritua- 


litarea pura. Struct iem ordonată, frumuseţea tor- 
mală nu joacă aici Nici un rol; nu se pune nicı un 


as spectul portretistic al fizior omiilor: gre- 





oaie, slab articulate, tepene si în atitudine si în 
mișcare, figurile sînt redate doar prin cîteva linii 
îngroșate şi suprafete păstoase de culoare — ima- 
ginea omului ca materie pieritoare, mărginită, 
schimbătoare, ca vesmint de importanţă si de rang 
inferior, opusă expresiei forţelor sufletești. 

Din această opoziţie se dezvoltă realismul 
greoi, specific, al picturii germane din prima ju- 
mătate a secolului al XV-lea, atît de total diferit 
de naturalismul neerlandez și de empirismul ita- 
lian din acea vreme. Ca pe scena misterelor me- 
dievale, apar, de exemplu la maestrul Franke?, la 
Lukas Moser‘, la Multscher5 si la multi alții, pe 
lîngă fapturile ideale, si plăsmuiri care sînt în 
contrast izbitor cu acestea: reprezentanţi ai for- 
ţelor întunecate, sinistre, ale existenţei terestre, 
exponenti ai slabiciunilor, păcatelor si patimilor 
omenești, masa oarbă, confuză, cu care trebuie 
să lupte principiul superior — primul pas spre rea- 
pariția pe baze noi a tragediei caracterelor si des- 


tinului, care nu-şi găsesc locul în cadrul antirea- 


lismului medieval. 


Dar intotdeauna si pretutindeni, tot ce se in- 
timpli pe lumea aceasta, sentimentele, voința si 
faptele oamenilor par încătușate, apásate de o 
greutate coplesitoare, în care se reflectă o formă 
de viatá inferioara. Trupul nu este pus, ca in arta 
italiana a vremii, pe aceeasi linie cu spiritul, ci i 
se opune ca o rezistență pe care spiritul trebuie 
să o învingă. În această opoziţie polară față de 
spiritul pur, corporalitatea capătă uneori — în 
modul cel mai genial în operele lui Witz6 — am- 
ploare si forță monumentală, amintind de masivi- 
tatea amorfa a arhitecturii romanice, se trans- 
forma parca intr-un simbol al materiei, dältuit 
rudimentar intr-un bloc, din care spiritul se des- 
prinde anevoie, pentru ca totuși, pînă la urmă, 
eliberat de cátusele realităţii trecătoare, polari- 
zindu-se la maximum, să umple cu dinamismul 
său opus oricărei constringeri, oricărei legi a gra- 
vităţii, o altă sferă, superioară, a reprezentării ima- 
gistice. Independent de existenţa si intimplarile 
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superioară de manifestare, leagă între ele — ridi- 
cîndu-se deasupra elementelor individuale — per- 
sonajele printr-o atmosfera spirituală unitară, 
atemporală, răsună ca un acord din alte lumi, 
vorbind privitorului prin formele, liniile, lumi- 
nile și umbrele ce corespund unei norme ideale, 
prin descrierea naturii şi a oamenilor și prin jocul 
fanteziei, despre o frumuseţe si o cunoaştere ce 
sînt mai presus de orice fapt real şi concret. 

Toate acestea își au originea în evul mediu, 
dar reprezintă totodatá o nouă fază a idealismu- 
lui medieval, implicînd în esență un nou element 
de progres. Sursa acestuia o constituie aceeaşi nă- 
zuință spre o mai puternică ancorare a artei în 
trăirea subiectivă a lumii înconjurătoare, care stă- 
tea şi la baza evoluţiei artei neerlandeze şi italiene 
a acelei vremi. Doar căile erau diferite. În Italia 
şi în Ţările de Jos mutatia care a apropiat arta 
într-o mai mare măsură de oameni s-a produs în 
esenţă pe fondul unei noi concepţii profane despre 
natură, care a fost redescoperită pentru artă pe 
calea simţurilor, prin observarea diversităţii ei ine- 
puizabile și prin înţelegerea legilor naturale care 
guvernează întreaga materie. În Germania, unde 
gîndirea religioasă a rămas dominantă si în artă 
pînă la Reformă, s-a căutat dimpotrivă să se rea- 
lizeze această umanizare a artei în cadrul vechilor 
ei determinări religioase, supranaturale. Träsatura 
NOUĂ, Caracteristică pentru arta germană din seco- 
lul al XV-lea consta în faptul că, spre deosebire 
de arta gotică din secolele al XIII-lea si al XIV-lea, 
peste experienţa senzorială şi viaţa páminteascà nu 
mai sta revelaţia divină absolută, concepută dog- 
matic, ca un uriaș sistem perfect închegat de va- 
lori spirituale, fatà de care arta era doar o ima- 
gine reflectată. Centrul de greutate s-a deplasat 
spre gindirea si trăirea subiectivă, care trebuiau 
să învingă materia și să ajungă, purificate lăuntric, 
la spiritualitatea absolută. Pe artiștii germani nu-i 
interesa de aceea cum sînt lucrurile în conditio- 
narea lor naturală, pentru ei era fără importanţă 
forța obiectivă de convingere pe care o are re- 
darea naturii. Decisiv era pentru ei să vorbească 








de la spirit la spirit, decisive erau, dincolo da 
formele senzoriale, sens sul şi scopul reprezentării 
imagistice, care trebuia sa dea oamenilor posibili- 
tatea de interiorizare, de inaltare spre valori spi- 
rituale, Tràirii lor interioare le corespunde gradul 
fidelității faţă de natură, care merge de la aspec- 
tele cele mai concrete pînă la elementele cele mai 
ireale, astfel încît, în locul normelor italiene şi al 
dependenţei neerlandeze de modelul din natură, 
în arta germană din prima jumătate a secolului 
al XV-lea domneşte o mult mai mare libertate în 
alegerea mijloacelor de expresie, ceea ce explică 
poate şi aparenta fárimigare în scoli şi persona- 
eio care nu par a avea nici o legătură unele cu 
altele. Dar tocmai ace astă libertate a dus la o ad- 
mine sigur anja şi economie a expresiei artistice 
care, luată ca unitate de măsură, face din pictura 
germană a primei jumătăţi a secolului al XV-lea 
un fenomen stilistic pe cit de omogen pe atît de 
evoluat. 

Printre realizările ei cele mai frumoase se află 
incunabulele xilogravurii. Procedeu! inca rudimen- 
tar pare mai curînd a-i fi stimulat decît frinat pe 
autorii lor anonimi care s-au concentrat, încă mai 
mult decît pictorii din vremea lor, asupra pro- 
blemei spirituale esenţiale a artei germane; ei au 
creat astfel opere, rămase, este adevărat, mult în 
urma celor ale picturii neerlandeze şi italiene din 
acea epocă în ce privește imitarea naturii şi re- 
zolvarea problemelor formei, dar care arătau ori- 
cui, cu atît mai nemijlocit şi mai elocvent, adesea 
cu o emoţionantă puritate, calea spre înălţarea 
sufletească. 


Evoluţia deosebită a picturii germane din secolul 
al XV-lea a fost întreruptă în urma influențelor 
neerlandeze. Cei care au studiat arta din punctul 
de vedere unilateral al imitării naturii au greşit 
însă din nou atunci cînd au susţinut că inriurirea 
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de cuceririle naturaliste din vest. Elementele izo- 
late ale noii picturi neerlandeze au pătruns intr-a- 
devăr in Germania, îndeosebi în vestul ei, încă mai 
înainte, dar au rămas lăturalnice faţă de scopurile 

specifice urmărite de arta Miti dn abia în anii 
'50 influenţa neerlandeză s-a revărsat în pictura 
germaı 1a, dindu-i c en orientare, tot asa cum 
in anii '80 ai seco lui t cut pictura romantică și 
academică au fost împinse pe planul al doilea de 

impre sionismul f nu treptat, ci prin opozi- 
ţia bruscă făcută gen m virstnice de cätre ar- 
tiştii tineri, ai căror exponenfi erau pe deplin con- 
stienfi de ruptura cu arta generaţiei precedente si 
cu tradiția ce-i sta d baza. Si in cadrul secesiu- 
ii ce s-a produs la jumătatea secolului a! XV-lea 
gooti artişti germani şi-au făcut școala, direct sau 
indirect, la arta din vest şi au transpl antat cele 

învăţate în Germania. Li deosebeau de artiștii mai 
vechi lucruri esenţiale, nu de natură secundară 
Locul artei înca funciarmente antınaturaliste din 
prima jumătate a Quattrocento-ului german ili 

o concepție artistică, pentru care redarea fideli a 
realităţii reprezenta p -oblema principală a creaţiei 
picturale. 

Sa aruncăm iarăși o privire Spre Nürnberg. 
Maestrul cel mai de seaină al noului stil era acolo 
Johannes Pleydenwurfi? stabilise în anul 
1457, doi ani după tat | lui Dürer, icest oras 
înfloritor, veni id p^ x si acesta, de la „ma- 
rii maeştri“ din ani de Jos. Nimic nu poate ds- 
monstra mai limpede depeı aderi a lui de modelele 
neerlandeze decit port 'etul pe care i l-a pictat 
canonicului Schönborn. Capul meticulos desenat 
pînă la cea mai măruntă zbireiturä, redarea cali- 
1 erialului la veșminte, cartea pe care o ţine 

mînă pictată natură statică amintesc în 
aceeaşi măsura de portretele nieerlande: e; Cà ȘI 
concepţia de bază, ăcut din staat dupa 
natura punctul de plecare al reprezentării pictu- 


"ale. În tablourile religio ase ale lui Pleyde iwuri 


intilnim aceeaşi descriere minuțioasă a interior “ului, 


fondulı; aurit şi care este pictat cu 
e şi adevăr, nu doar ca ancadrament 








al personajelor, cum era uneori conceput si mai 
înainte, ci ca un motiv al imaginii egal in impor- 
tanfa cu per sonajele înfățișate, ca portretul unui 
anumit spațiu, pictat cu aceeași fidelitate cu care, 
în portretul canonicului Schönborn, erau redate 
trăsăturile individuale ale modelului. Același lucru 
poate fi spus despre peisaj, care nu lipsea nici în 
pictura de mai înainte, de altă orientare, dar era 
în ea mai mult un element cu caracter general al 
compoziţiei, decît o descriere fidelă a naturii. El 
devine acum, ca, de exemplu, în Răstignirea de la 
München, un fel de cronică a lucrurilor pe care le 
văd ochii pînă în zarea îndepărtată. La personaje 
se pot încă întîlni vestigii ale veacului stil ideal, dar 
ŞI da. ele stilul se: modifică: liniile si suprafeţele 
mari, figurile construite energic sînt înlocuite de 
studii amănunțite după natură şi, ceea ce este mai 
ales important, conținutul pie al imaginii este 
si el altul. Dispare viziunea predominant launtrica, 
situată mai presus de percepția senzorială, iar pro- 
blemele psihice se rezumă la redarea sentimentelor 
concrete. 

Ce găsim la maestrul din Niirnberg, găsim pre- 
tutindeni în pictura germană. În Suabia și la Rin, 
în pictura germană din nord, ca şi în Alsacia sau 
în estul german, peste tot acționează, mai puternic 
sau mai slab, primul mare val al influențelor ne- 
erlandeze, încît pentru un timp s-ar părea că 
pictura germană a fost complet dezrädacinata şi 
că era pe punctul de a deveni o ramură colaterală 
a artei neerlandeze. 


Dacă urmărim însă acest cu: rent neerlandez în 
Germania, vom constata ca, după mai multă 
vreme, el începe să se împo sumolească. Vechile pro- 
bleme, forme si scheme compoziționale preluate de 
la modèle neerlandeze sînt într-adevăr remodelate 
şi combinate în chip diferit, dar nu se dezvoltă în 
continuare, Sînt mereu aomen forme stereotipe 
ce-şi au originea în pictura lui Rogier, a maestru- 
lui din Flémalle? sau a lui Dirck S s10 si care 


A folosite firi însă ae l 
sînt osite fără însă a duce în esenţă la vreun 
„operelor pro- 
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progres. În atelierele germane, unde 
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Tarile de Jos, şi care trebuiau să confectioneze în 
serie lucrări pentru nevoile generale ale bisericii, 
foarte curînd ceea ce adepții entuziaști aduseseră 
din vest ca o nouă evanghelie s-a transformat în- 
tr-un provincialism aproape imobil. Naturalismul 
senzual al neerlandezilor, care copia natura pentru 
efectul artistic exterior sl pentru care fidelitatea 
faţă de natură era in primul rind o problemă ar- 
tistică N. o end a modalitáglor pic- 
turii, nu „Butea la vremea aceea, în chip evident, 
prinde rădăcini în Germania, unde arta, cum am 
subliniat mai înainte și cum vom arăta în conti- 
nuare, a rămas mai ales un organ al instruirii si 
educării spirituale generale, evoluînd tot mai mult 
în această direcție. 

În această direcţie de altfel influenţele neerlan- 
deze au avut un efect mai wire decit pe plan 
pur formal. Ele au coincis aici cu o nouă treaptă 
a evolutiei vietii spirituale germane, care poate fi 
caracterizatà prin extinderea preocupárilor forma- 
tive asupra problemelor de ordin profan. Pentru 
a înțelege mai bine cum stau lucrurile, trebuie să 
mergem ceva mai departe. 

Dacă privim istoria lumii creştine în ansamblul 
ei, o putem divide clar în două mari perioade evo- 
pe care nu le desparte trangant un anume 
eveniment si care nu se desfăşoară în același fel 
la toate popoarele europene. Prima, cu ultimele ei 
prelungiri, durează, evoluind continuu, pînă către 
mijlocul secolului al XV-lea (cu reveniri mai tîr- 
a cea de-a doua își are începutul în evul mediu 
tîrziu: ea se întinde pînă în prezent şi pare a se 
iti opia de sfîrșit, În prima, oamenii căutau sensul 

sie ultim al existen tei in lumea de dincolo; 

de-a doua credinţa într-un rost supralumesc 
al omenirii a fost tot mai mult întunecată de nă- 
zuinta spre bunuri pământeşti şi de concentrarea 
în acest scop a spiritului omenesc asupra unor pro- 
bleme, întrebări şi eforturi, menite să promoveze 
un hedonism profan: Această nouă orientare 
a omenirii a dus la forme și tensiuni noi, în cele 
din urmă si la catastrofe în viața socială gi econo- 
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dobindit o valoare proprie pe care n-o mai 
seseră niciodată pînă atunci de-a lui igul întregii 
evolutii a artei: depășind cu mult limitele ce fu- 
| me artei în această privinţă, ele au fost 
de plecare pentru redescoperirea artistică 
vizibile în toată inepuizabila ei bogăţie 
i. Aceasta a însemnat totodată 


punctul 
lumii 
ta s formal 
o indepa: tare rapidá de problemele lumii de din- 
co o. sı ide ntfic. area cu tot ce mediul natural poate 


tärimul cunoașterii si al delec- 


însă cu Germania? Nu partı- 
la această restructurare a vieţii 
| parere a mea, a stá 


a fost im si deosebit de import 


ne? Dupa 
participa 
" ; 1 1, A a * 
Am vàzut cum s-a dezvoltat in Germania 
ios acea nouă dorinţă de cultură, dat 
Apc dp 
mai înainte era o tama | 

sa se int emei eze 


serice sască 
cunoaşterea si pe tr? airea sufleteas comune tu- 

iror edler, Prin însuși acest fapt se lacea 
un pas spre „întoarcerea la natur: mulţimii de 
gînduri sentiment -j stapin pe oameni. 

tint a este 
2 cu ideea imb: Jg, Arii indivi pue 


putere acest gin iiretoric, aso- 
stápi- 
nire pe viaţa spirituală ntregii naţiuni, straba- 
tutà acum di aspi ratia febrilà spre comori ale 
Pam eligi mai inti —, 
urind însă, pe măsura laicizării 
einde a preoc uparilor spirituale, 'spiratia spre 
'omor ritului pur si simplu! Din dorinţa de 
scut o forma 


natura 


generale cres- 


alur apa pe P lan r4 eligic )S s-a I 
genera dà de à. care nazuia spre tot ce putea 
e fanteziei $1 Viet 
medieval ă erau ex- 
profesii, 


lărgi orizon i si oferi noi resurs 
sufleteşti. Literatura şi ştiinţa 

cl destinate adică numai anumitor 
etăţii, $i se puteau mulpumi 
doar cu cuvintul scris. Noua generală de 

cultură literară impunea apariţia unui proce deu 
mecanic de multiplicare a scrisului. De aici la mul- 

imaginilor, cerută o nevoie asemănă- 
i es la această 
stere în Ger- 


ius ive, 


v d 
stări și cercuri ale soc 


tiplicarea 
toare, nu era decît un pas. 


nouă orientare sp yirituala, ia 





mania un procedeu tehnic — caracteristic mai mult 
decît orice altceva pentru acest capitol al istoriei 
spiritu: ie a omenirii —, tot asa cum, pornindu-se 
de la noile concepții c despre artá din Italia, s-au 
pus bazele anatomie şi au aparut noi invenții în- 
temetate pe legi statice, optice s.a.m.d. 

Cuvîntul tip arit nu a pus deloc in umbrä ima- 
ginea tipărită. Însăși prioritatea în timp a ac esteia 
din urmă demonstrează că reprezentările imagistice 

erau un mijloc la fel de important pentru cultura 
generală ca si cele verbale. Prin extinderea preo- 
cuparilor culturale, şi ele au cucerit domenii noi, 
cum 


ne arata orice comparaţie între noile stampe 


isnat vana i 

Hustrative si documentele din prima fază a xilo- 
gravurii. Chiar dacă la î în epe acestea reluau ci- 
cluri de imagini mai yechi, executate manual. de 


imensă importanța era faptul ca, în felul acesta 
un mare numar de reprezentări, în imagini a deve- 
nit, într-o mult mai mare n 1ăsură decît pînă atunci, 
un bun Spiritual comun şi că aspiraţia spre înăl- 

re sufleteas ca generală prin epa a pre fil- 

Dir atie comuna spre c ntemplare a imaginilor. 
l Acestei ultime aspirații cuceririle de ordin na- 
turailst ale picturii neerlandeze i-au oferit surse si 
resurse noi, din care s-a revärsat a supra ilustratiei 
germane, cu el 'cte realiste noi, intreaga bogăţie 
concreta a n aturii şi ay ieti. A fost în felul acesta 
nemasura «à plăcerea pentru naratia si des- 
crier a în imagini: în scurt timp apar pretutindeni, 
în ilustrațiile pentru opere poetice, istorice, reli- 
gioase, „geografic e sau cu caracter enciclopedic, noi 
teme $i o m ultime de noi invenții imagistice, de 
parca imaginația ar fi căpătat dintr- odată aripi, 
străduindu-se să se ridice în cîţiva ani la nivelul 
pe care arta occidentală îl atinsese într-o atît de 
mare măsură în domeniul ilustrării manuscriselor 
ale căror cicluri de imagini au influenţat de altfel 
cu siguranță, direct sau indirect, seriile de stampe 

"mane. 

Nu este încă vorba aici cîtuși de puţin de pură 

imi itatie. Pii acel moment relatia dintre lite- 
raturą şi artă era extrem de complicată. Noile re- 


prezentări imagi are-şi ave; rigi 1 
1iagistice care-şi aveau originea in poe- 260 








zie sau in cercetarea istorică, in opere ştiinţifice 
sau didactice, ajungeau în posesia generală a arus- 
tilor doar pe cái foarte ocolite. Ce se crea insá 
acum prin colaborarea dintre scriitori, desenatori 

editori, avea din capul l locului un caracter uni- 
= era destinat sa pătrundă, prin intermediul scri- 
sului si al imaginii, în conștiința spirituală gene- 
ralà a maselor largi. Acest lucru era cu totul alt- 
ceva decît sabloanele din pictura bisericească, de 
influență neerlandeză, era o artă nouă, 
încredere în viitor $ şi, mai mult încă, un nou pi n 
de acţiune spirituală generală, întruchipare a unei 
mari mişcări spirituale, 2 era firesc să-i umple 
de entuziasm pe artiştii tineri nemulțumiți de la- 
tura artizanală a profes siei lor si care conferea 
totodata i nouă semnif fic cage elementelor stilistice 
preluate de la neerlandez 

Ea a depasit repede c: iul unei problematici pur 
formale. Problema care se punea nu mai era doar 
cum să se reprezinte un obiect sau altul, un per- 
sonaj sau altul, relaţia dintre personaje și spaţiu, 
pentru ca re sra lor sà coi espundá adevărului si 
să fie convingătoare, ci noua optică artistică s-a 
asociat cu ansamblul preocuparilor spirituale, ca 
mijloc capabil să ducă la extinderea si re 
we acestora. Ea a devenit treptat, depăşii ad ideea 
de adevăr artistic nou, expresia unei noi cunoașteri, 
a unei noi lumi a fanteziei, a unei noetici no1!%, a 
unei noi culturi — cu alte cuvinte, a unei noi con- 
ceptii despre lume, în cadrul căreia naturalismul 
neerlandez nu era un scop în sine, ci numai un 
mijloc pentru atingerea scopului, şi de aceea nu 
era nici singurul limbaj artistic, ca în "Ţările de 
Jos, trebuind să-și împartă, influenţa cu alte mij- 
loace de expresie, asupra carora vom reveni. 
in cursul acc stui proces de imbin are gene: 'alà 
a picturii germane cu ar neerlandeză des- 
pre natură se produc si evenimente cu caracter Spe- 
cial, dintre care unul merită o atenţie deosebită. 
Este vorba de evoluţia gravurii germane în aramă, 
Nedeosebindu-se în esenţă, la începuturile ei, de 


xilogravură, ea se desparte treprat tot mai mult de 





aceasta, atrasă de avantajele modelelor neerlandeze 
care nu puteai fi obţinute decît foarte greu prin 
procedeul xilogra vui ri, mai ales de fineţea mode- 
leului, de capacitatea de a evoca mater ialul si 
atmosfera si de cromatismul ce se putea nuanţa 
la infinit. Gravura în aramă îşi putea însuși mai 
ușor, pînă la un punct, asemenea calit, "Har tre- 
buia să facă acest lucru in mod independent, cacı 
u putea fi aici vorba de imitafia pură pe care o 
ntîlnim în tablourile din acea vreme, ci de trans- 
punerea într-o artă bicromă a lucrurilor pe care 
le revelaseră artei germane relaţiile noi, mai pro- 
funde şi pe plan formal, cu arta neerlandeză. 


n 
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Sá ne aruncám privirile asupra maestrului 
ES: în opera carula culmineazá prima perioadá 
a gravurii în aramă. Imbogájirea tematică, invenţia 
bogată întemeiată pe o nouă trăire, mai liberă, a 
lumii înconjurătoare acest maestru le impärtägeste 
cu ceilalți artiști germani ai vremii şi, ca și în cazul 
lor, compozițiile sale urmeaza în multe privinţe 
modele neerlandeze. Dar la toate acestea se adaugă 
încă ceva: încercările de a înțelege mai adînc ele- 
mentele picturale esenţiale ale redării naturii de 
către neerlan dezi şi de a rezolva în chip înnoitor, 
pe această bază, temele cele mai diverse. Pl anselor 
lui le lipseşte însă tonalitatea şi cromatismul na- 
turalist al gravurilor germane de mai tîrziu, dar 
în ce priveşte o serie de S dU si de forme, ca 
si în redarea efectelor spaţiale, el este un căutător 
şi deschizător de drumuri noi, care nu priveşte pic- 
tura neerlandeză doar ca un fapt dar, nu se ins- 
piră doar din ea şi nu preia doar concepţia ei des- 
pre adevărul naturii, ci se străduiește să parcurgă 
cu propriile mijloace drumul străbătut de ea. De 
la gravură la gravură, el îşi adaptează desenul 
problematica ridicată de observarea de up 

naturii, învaţă să urmeze prin modeleu 


e mai fine adincituri şi proeminențe ale formel, 


articuleze adîncimea pri s afete de lumine 
| 
de umbră, să facă o noui euristică artistica din 
ce pentru majoritatea contemporanilor săi era 


doar un limbaj invàyat de la alții. 





Pe această bază construieşte Schongauer in conti- 
nuare. Evoluţia relaţiilor lui cu arta neerlandeză 
are un caracter „special. 

Să spunem însă mai ir ntii cîteva cuvinte despre 
cronologia operelor lui. Întrucît lipsesc aproape cu 
totul indicaţii precise, externe, pentru datarea lor, 
cercetătorii s-au izbit în această privinţă de foarte 
mari difi cultáji, amplificate mai curind decit di- 
minuate, de încercări de rezolvare a acestei pro- 
bleme cu mijloace inadecvate. S-a crezut ca se 
pone ajunge la stabilirea unei relative succesiuni 
în timp a gravurilor pe baza unor caracteristici 
tehnice sau a unei anumite forme a monogramei. 
Sprijinul căutat pe acea: tă cale s-a dovedit însă 
nesigur, ba chiar derutant, dacă nu este confirmat 
de argumente care merg mai în adinci ne. Ca in 
atitea cazuri, si în această problemă complexă 
Friedlânder a ingel es și a spus „limpede cum stau 
lucrurile, arătînd într-o scurtă dar substanţială lu- 
crare că argumentele dorite trebuie căutate şi gà- 
site în evoluția stilistică generală a graficii lui 
Schongauer*. Pe acest drum, fără îndoială sin- 
gurul just, se poate, după părerea mea, ajunge şi 
mai departe, dacă sînt examinate mai aprofundat 
relaţiile dintre progresul pe care-l fac operele lui 
Schongauer şi stimulii lor străini. 

Trebuie amintite mai întîi o serie de gravuri ale 
lui Schongauer, atit de concordante stilistic cu arta 
ce a precedat-o, incit nu pot f1 atribuite perioadei 
târzii, deşi poartă cea de-a doua monogramă. Este 
vorba în primul rind de Mintuitorul pe tron (B. 70), 
de Hristos binecı EEE o pe Maria (B.71) si de 
Incununarea Mariei (B.72), care, prin compoziţie 
si prin concepția lor de ip vechi despre formă, par 


* Max J. Friedländer, Martin Schongauers Kupferstiche, 
Zeitschrift für bildende Kunst, 1915, p. 105 siurm. Si We nm 
land, Martin Schongauer als Kupferstecher, Berlin 19074, a 
încercat să pună la baza datării gravurilor în aramă ale lui 
Schongauer observatii de naturá stilisticá; el nu a putut 
insă ajunge la rezultate convingătoare, pentru că a porn it 


263 de la forme izolate. 





lucrarı din tinerete. Li se alatura alte planse, 
rbara (B.63), Sf. Ecaterina (D. 64), Fecioa- 

lepte şi cele nebune (D. 77—86) şi marea 

In aceste din urmă lucrari de- 
> persistența puternică a liniilor gotice elan- 
sate, ce sustrag corpurile forței gravităţii, a unui 
stil deci deja învechit în Țările de Jos, dar răs- 
Pindit în pictura germană dinainte de Schongauer 
şi îndeosebi în grafica germană, ca urmare a pri- 
mului va! al influențelor neerlandeze. Schongauer 
l-a preluat probabil de la maestrul E. „În unele 
dintre gravurile amintite mai sus, ca în marea 


Răstignire, mai poate fi observată, dincolo de aceste 

elemente de ordin general, si inriurirea lui Rogier 

şi a şcolii sale. Rästignitul, madona si personajul 

din această planșă amintesc de stilul tîrziu al pic- 
torului oficial al oraşului Bruxelles. 

stel orientări îi urmează o a doua, în care 

x 
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"li 


ecta progresul făcut dupa moartea lui Rogie 


e pictura neerlandeză. 
li aparţin în primul rînd gravurile care gravitează 

1 jurul Madonei in boschetul de trandafiri de la 
ıgalul (B. 29). 


lar 


“țarile de Jos. Interpretarea 
mai liberă a spaţiului, relaţia mai naturală dintre 
personaj si cadrul lui arhitectonic, triunghiul com- 
pozitional mai masiv care se lărgeşte pînă la mar- 
ginile imaginii, mişcarea vie a lui Isus, care nu mai 
este un copil infágat şi neajutorat, ‚ci un băieţel, 
cu trupul mai dezvoltat, care se joacă, toate acestea 
sînt inovaţii caracteristice pentru pictura anilor 
'60 și '70 din sudul "Ţărilor de Jos, pornind în parte 
de la operele târzii ale lui Dirck Bouts și ale școlii 
sale si în parte de la şcoala din Brügge ce cu- 
nostea o noua inflorire, gravitind in jurul lui 
Memling'?. O comparaţie între reprezentările Ma- 
riei ale lui Schongauer şi cele flamande din aceeași 
vreme demonstrează această relaţie în atare mă- 
sură încît aproape nu mai ştii cine a dat si cine 
a primit. Căci nu mai este vorba doar de impru- 


neerlandezi, superiori in ce priveste redarea na- 
turii, ci numai de sugestii egale în valoare cu lu- 
erurile ştiute, ca să nu mai vorbim de faptul că 
Schongauer este, chiar faţă de Memling, mai im- 
portant ca artist. In Flandra însă inovațiile de 
care am vorbit erau legate organic de întreaga 
evoluţie anterioară, din care au decurs pas cu pas. 
Dar faptul că ele s-au produs în același timp cu 
înnoiri similare în arta lui Schongauer arată că 
acesta s-a aflat la începutul anilor '70 în Flandra, 
unde, ca Direr cu cincizeci de ani mai tirziu, i-a 
vizitat pe cei mai de seamă artiști si a urmărit cu 
un viu interes elementele noi față de arta neerlan- 
dezà mai veche, care începuseră să-și facă apariţia. 

În sprijinul acestei afirmaţii vin încă două ar- 
gumente, Madona în boschetul de trandafiri este 
pictată altfel decît tablourile germane din aceeaşi 
vreme, de care o deosebea paleta mai bogată, gra- 
datia mai fină a tonurilor si o aplicare mai delicată, 
mai fluidă a culorilor. Încă si mai pregnant decît 
în acest tablou reprezentativ, pentru care s-ar pu- 
tea să fi folosit și ucenici, acest mod deloc german 
de a picta apare în tablouri mai mici ale lui 
Schongauer, pictate parcă de un neerlandez, ceea 
ce demonstrează în chip evident prezenţa lui pen- 
tru o perioadă de timp în Ţările de Jos. Unul din- 
tre ele, Nașterea lui Hristos, din Munchen, a fost 
probabil pictat în timpul acestei călătorii în Ţările 
de Jos. Tipurile madonei şi al copilului Isus se 
aseamănă cu cele din operele din primul grup şi 
cu cele ale maestrului E. S.; tot restul însă, ca, de 
pildă, figura sf. Iosif, peisajul pictat amplu, con- 
trastele puternice de umbră şi lumină se leagă 
toarte strîns de pictura din preajma anului 1470 
din Flandra. Acest tablou este astfel o punte între 
operele din primul şi din cel de-al doilea grup, 
atestat şi de concordantele cu Madona pe pa- 
jiste (B. 30), care aparţine neîndoielnic celui de-al 
doilea grup. În atelierele neerlandeze Schongauer 
s-a simțit probabil îndemnat să picteze un astfel de 
tablou religios de mici dimensiuni — lucru neobiş- 
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a in " Hu Rogie e 
t men ntion at Ori IP: cite ori a fost vorba 
relaţiile dintr rta lui Schongauer şi arta ne- 
rlandezä. Multe elemente din operele maestrului 
| : i de Rog jer, < ceea 


la mijlocul E 
1ce aita 


relucrate in 


care l-a 
In marea Adorajie a celor trei regi (B. 6) con- 
statăm existenţa unel rel: ii personale mai strînse 
cu a anumită pictură a lui Rogier: nu doar mem- 
bra, dis ecta ale stilului sáu, ci o variațiune genială 
ema altarului Columba"; Schongauer a trans- 
impresia pe care i-a făcut-o această opera în 


său propriu. Este « ent că sursa aceste 


trebuie car tată in opera orig inal à a = 
, pe care Schongauer va fi văzut-o chiar in 
* Tos sau, în orice caz, la Köln. Ca aceasta 
gras ură tine > ultimele opere ak lui Sch: ongauer 


e care am vorl o dí esc forme 


transpusă compoziţia lui Rogier: copilul 


T 
ge 


cu cel din Madona cu 


însăşi, care seamănă cu Meta 
a ‚dafiri, Îi ceh cu care 
magilor au comune 1 


ongauer le |: 
şi anume într-o direcţie, pentru 
exemple p pi ictura neerlandeză a a ace 
locul unei scene de prim plan, desp ărţită 
planul ultim printr-o arhitectură de cu ulise, Schon- 
gauer a încercat să lege ı primul plan de ultimul 


printr-un sir de călăreț. Ó soluţie similară o gă- 





sim Şi în trei cunoscute reprezentări neerlandeze 
ale Epifaniet. Este vorba de cea a lui Dirck Bouts 
din Munchen, a lui Geertgen? din Rudolfinum 
de la Praga sı a lui Gerard David’ din Galeria 
din Bruxelles. Că între aceste trei tablouri si gra- 
vura lui Schongauer este o foarte strinsà legătură 
o dovedesc, abstracţie fäcindu-se de compoziţie, 
diferite detalii, ca, de exemplu, tipul regelui în- 
genunchiat cu barbă si cu părul cazindu-i i pe spate 
sau grupul celor doi bărbaţi, — tînăr şi batrin — 

e se aflà în fruntea suitei. Cea mai veche din- 
re aceste reprezentări este cea a lui Dirck Bouts 
şi, cronologic vorbind, ea ar fi putut neîndoielnic 
să-i slujească lui Schongauer drept model. În in- 
terpretarea cca însă, Schongauer se îndepăr- 
tează mult de Bouts si se apropie într-o mai mare 
măsură de - seertgen, al cârui tablou însă se con- 
sideră îndeobște cà a fost pictat după gravura lui 
Schongauer 

Este oare această presupunere greșită, ceea ce, 
dată fiind totala nesiguranță în datarea operelor 
lui Geertgen, n-ar fi imposibil, sau expl icatia ase- 
mănării se vs într-o opera care a fost veriga in- 
termediara? In sprijinul acestei ultime presupuneri 
vin următoarele argumente. Regele ingenunchiat 
din gravura lui Schongauer se regăseşte la Hugo 
van der Goes.20 Întîlnim un pe eisaj cu totul ase- 
mänator, conceput in același spirit, în altarul Mon- 
lorte, care, potrivit argumentelor convingătoare 
ale lui Goldschmidt, a fost realizat în jurul anu- 
ui 1470”. In genere de altfel personajele din gra- 
vură au numeroase puncte de contact cu cele ale 
marelui maestru din Gent, astfel încît veriga de 
legătură, de care am vorbit, ar trebui căutată în 
cercul Il; Hugo van der Goes. 

Sau poate gravura aceasta 1i aparţinea lui 
Schongauer in întregime! Această problemă 
duce la o alta. Ca maestru independent, geni: 


Cal a 


schongauer este faţă de arta neerlandeză 


* A. Goldschmidt, „Der Monforte-Altar des Hugo van 
der Gots“, Zeitschrift für bild. Kunst. 919; p. i 
urm.*! 
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dar ele nu formează un contrast strict cu fondul 
întunecat, ci se desprind din el in tranziţii trep- 
tate şi în gradatii „pline de fineţe. Schongauer îl 
depăşeşte în această privința şi pe Hugo van der 
Goes şi ne apare ca adevăratul moștenitor al c 
lor antici ipate de Jan van Eyck cu o jumătate de 
secol mai înainte. 


Acest progres s-a asociat totodată cu o reva- 
lorificare fundamenrală a desenului. În Țările de 
Jos şi în Italia desenul fusese pînă atunci doar un 
mijloc auxiliar al construcției formale ŞI un su- 
port pentru reprezentarea crom naticá st luminis- 
tica. Gravorii germani în aramă incepus: eră, cum 
am arătat, să urmărească efecte de acest fel şi 
prin desen, fără a depăşi însă o transpunere des- 
tul de palidă în gravura în aramă a cromatismu- 
lui natural la care se ajunsese în pictură. Schon- 
gauer a rezolvat însă în mod autonom proble- 
mele acestei transpuneri, prin gradajia bogată a 
liniilor si folosind haşuri încrucişate. Cu econo- 
mia de mijloace corespunzătoare genului, a fost 
realizată astfel o mare aprofundare a probleme- 
lor de ordin pictural. Desenul însuşi a devenit un 
element pictural de bază, capabil să oglindească 
experienţa senzorială în întreaga ei comp lexitate. 
Această nouă concepție despre desen, ac eastă nouă 
funcţie a lui se räspindeste, ca o mare inovaţie 
artistică, pretutindeni unde evoluţia a făcut ca 

ivirile să fie atrase mai mult de imaginea co- 
Ea este preluată în ultimele decenii ale 
secolului al XV-lea in Tarile de Jos, i 
Italia: aici mai întîi de umbrieni (de la care o 
invata Rafael), apoi de Mantegna în ultima sa 
fază si de venețieni. Este astfel documentat cu 
toată evidenţa drumul direct care duce de la arta 
neerlandeză, prin orfevrul si gravorul din Col- 
mar, la tendințele picturale de la începutul Cin- 
quecento-ului. Tratarea clarobscurului în plansa 
lui Schongauer avea totodată un alt rost decit 
la maeştrii neerlandezi mai vechi. Ea este mai 
mult decît transcrierea unei situații remarcabile 
si înălțătoare, slujind şi unor scopuri compozirio- 
nale, stringind laolaltă personajele principale si 








sporind, ca factor ce creează atmosferă, impre- 
sia de reuniune intima. 

Pe acea sta este pus accentul si in asocierea 
compozițională re ipto. a personajelor ce alca- 
tuiesc grupul principal. € Za la neerlandezi, Maria, 
sf. Iosif $i chiar minuscului Isus sint mai mult 
personaje desprinse din viaţă decît făpturi divine, 
eroizate. Dar la Schongauer realismul acesta trece 
dincolo de observarea situaţiei reale exterioare. 
Aceste personaje sînt nu numai în înfățișarea lor 
figuri en se din viață, ci si comportarea lor 
nu mai are caracterul liturgic solemn, tradițional, 
ci este într-o mai mare măsură, simplă, omenească. 
Ce-i stringe laolaltă nu este un eveniment extra- 
ordinar, o festivitate sau o stare emoţională deo 
sebită, ci un sentiment simplu şi firesc. Pe aceşti 
oameni din popor îi unește nu exaltarea simţirii, 
ci contemplarea calmă, meditativă, aducătoare 
de bucurie, a copilului, o atmosferă ce pare a se 
rasfringe si asupra animalelor. 

Toate acestea: spaţiul interior, clarobscurul şi 
starea sufletească în care se află despart persona- 
jele sfinte de lumea din afară. Ele nu se conto- 

€ nu-i sînt coordonate, ca în imaginile ase- 
nănătoare ale pictorilor neerlandezi. Pe de altă 
parte însă lumea exterioară nu este împinsă în 
planul ultim, nu este doar un fundal al construc- 
ţii obiective, al compoziţiei figurale dominante 
ca în Italia. Este creată doar o graniță între 
intimă a familiei si lumea care o înconjoară 

părțile, o priveşte de peste tot, parti- 

la ea, dar fiind totodată SUUM de li- 
ei printr-o distanţă ce se interpune. Pàs- 
orii privesc dintr-o parte in spaţiul interior, nu 
într-o adoraţie tumultuoasă, ci cu sfiogenie, ca şi 
cum ar vrea să nu turbure ceea ce văd cu ochii. 
Zorile înseși privesc în sală, iar prin spartura 
| li priveste de sus cerul însuși, tot aşa cum Si 
noi, prin des chizatura pereteh ui din faţă prăbuşit, 
intem martori al acestei nopți sfinte, liniștite, 

în care nu se întîmplă nimic gi totul este totuşi 
plin de viaţă, totul rasuna ca un cîntec dulce, emo- 
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citanii, de duhuri rele erau caracteristice pentru 
arta creştină, cu dualismul ei, cu binele și răul, 
paradisul si infernul, Dumnezeu şi diavolul care 
se luptă, între ei pentru sufletul omului. În evul 
mediu timpuriu reprezentarea lor se realiza prin 
demonizarea fiinţelor fabuloase ale antichităţii 
sau prin îmbinări orientale monstruoase de ele- 
mente omeneşti şi animale. Cu începere de prin 
secolul al VIII-lea aceste reprezentări au fost in- 
locuite de altele, plasmuiri din forme umane dis- 
torsionate, grotesti sau din forme împrumutate 
lumii animale, pline de o viață ireala, avînd un 
caracter mai curînd abstract decît antropomorf. 
Singurul progres consta ín faptul + cà, luate in 
parte, diferitele elemente componente se apropiau 
tot mai mult de modelele din natura. Cu incepere 
din secolul al XV-lea tot acest cortegiu de mon- 
stri, de duhuri, de schimonoseli dispare pretutin- 
deni unde realitatea triumfă asupra fanteziei dez- 
läntuite (in Germania mai tirziu decît în alte 
părţi). El reapare abia în ultima treime a secolu- 
lui al XV-lea, cel mai cunoscut exemplu în această 
privință constituindu-l arta lui E eroare Bosch. 

Că Bosch nu a fost singurul reprezentant al 
acestei renaşteri a elementelor demonice, o dove- 
deste gravura lui Schongauer. Exista oare vreo 
legătură între cei doi artisti? Pina acum arta olan- 
deză a secolului al XV-lea a fost într-o prea mare 
măsură socotită ca fiind doar o anexă a artei fla- 
mande, fără a se ţine îndeajuns seama de evolu- 
ţia ei specifică, deosebită în jute gute de cea 
a artei din sudul Tárilor de Jos, dar avind in 
schimb, in momentul maturizării ei, puncte de 
contact cu arta germană. O altă greșeală a cons- 
tat în faptul că, urmărindu-se datele imprecise 
derutante, ale lui Carel van Mander,24 s-a consi- 
derat că acțiunea maeștrilor de frunte ai artei 
olanc leze î începe prea tîrziu. În operele lui Geert- 
gen noile curente care au apărut în arta neerlan- 
deză din sud, iur ales sub influenţa lui Hugo van 
der Goes, se reflectă nu ca un fapt aparyinind 
trecutului, ci ca un element de progres pe care 
Geertgen l-a trăit si l-a transmis discipolului său 





astfel încît opere importante ale 
fi fost cr încă în anii ^70*. Ou- 
zentant al artei din pe- 
jrecedenta, astfel este po: ibil ca ac- 
tivitatea sa artistică să fi ince] încă înainte de 
mijlocul secolului. În cele c trebuie să 
avem în vedere acest lucru. ( i început să 
picteze în jurul anului 1470, aprox nativ 
în aceeaşi vreme 
cariera artistică, a fost demonstr: Bal dass 
Cronologic s-ar putea deci crede C ta lui 
Bosch constituie punctul de plecare al acestei ima- 
ini sad Sc hongaue ier. Vel totusi ca t 
ibui lui Schongauer. 
n "misi repr ezenti iri germane 
fápturilor diavolesti, de felul celor 
atilnim, de pildă, în creaţa maestrului 
Arhan e beti Mihail Lehrs 166);demonii din 
ţi Anton coi 'espund tipologic intru 
totul esenței and acestuia. Este curios cît de să- 
că este fantezia umană cînd este vorba sa depă- 
seasca în plăsmuiri fantastice formele din natură. 
Chiar aparenta bogăţie a evului mediu poate fi 
rezumată la citeva tipuri fur idamentale, care 
st doar rareori îmbogăţite de reprezentări ima- 
cu totul noi. Intilnim însă astfel 
gini indubitabil inedite la Schongauer. Nou la ele 
este mai aies ca rac [xerul, dacă putem spune aga, 
antiantropomori şi totuși animalic al monstrilor. 
er sînt animale cu membre omeneşti 
ionînd ca oamenii. Nu animale reale, ci nă 
iri E totusi nu simboluri abstracte, ci fápturi de 
vitalitate convingătoare, care vine din faptul că 
originea acestor reprezentări imagisuce a stat 
observarea a ceea ce este esenţial, vital, organic, 
lumea animală. Trăsăturile caracteristice ale 
orpului unui peste, ale unei sopirle, ale formei 
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L. Baldass, „Ein Frühwerk des Geertgen tot Sint 
lans und die hollündishce Malerei des 15. Jahrhunderts“, 
Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen des allerh. Kaiserhau- 
ses, vol. 35, p. 1 si urm.26 

** L. Baldass, „Die Chronologie der Gemälde des H. 
Bosch", Jahrbuch der Kgl. preuss. Kunstsammlung, vol. 38 
1917, p. 177 si urm.” 





unei broaste, ale picioarelor păsărilor şi ale botu- 
rilor cîinilor, ale aripilor liliecilor, ale capetelor 
şi ghearelor păsărilor de prada în mişcare, în 
funcţia şi expresia lor, au fost prelucrate, din 
această prelucrare rezultind noi tipuri de făpturi 
monstruoase ce-i torturează fizic gi psihic pe oa- 
meni. Este acesta un exemplu instructiv pentru 
modul în care, din noul naturalism asociat cu 
acea pătrundere mai adinca a vieţii creaţiilor din 
natură şi a operelor oamenilor, evidentă în re- 
darea plantelor si clădirilor, s-au dezvoltat tot- 
odată imagini şi reprezentări fantastice, supra- 
reale, un întreg domeniu al fantasticului si al 
acri ra care însă nu-și are originea, ca în evul 
mediu, doar în doctrinele religioase si în faptele 
oamenilor, ci, într-o anumită măsură, în obser- 
Vaţia vieţii din natură. 





Multe drumuri duc de la această planşă, pe 
care au redesenat-o chiar artiști de talia unui Mi- 
chelangelo, sau Bosch si Bruegel în vest, Dürer 
şi Grünewald in Germania, la o nouă concepție 
despre demonic în întreaga lume a 

In operele sale din tinerete, Bosch, pentru a 
reveni la el, nu zugráveste inca diablerii. Gra- 
vura lui Schongauer nu-i era necunoscută, căci 
reia ideea ei fundamentală, torturarea sfintului 
Anton în văzduh, în lucrarea care reprezintă is- 
pitirea aceluiaşi sfint și al cărei original se află 
în castelul Ayuda din Lisabona. Într-o gravură a 
lui Hieronymus Cock după Bosch, gravura lui 
Schongauer este imitată chiar în detaliile ei*. Nu 
mă îndoiesc de aceea că fantezia lui Bosch, s-a 
îndreptat, stimulată de Schongauer, spre domeniul 
demonicului, pînă atunci străin neerlandezilor, do- 
meniu care ulterior l-a captivat cu totul pe acest 
artist. Repertor iul lui 3osch s-a îmbogăţit nes- 
pus de mult, iar personajele sale au căpătat sem- 
nificaţii noi, în exagerările lor groteşti, în paro- 


* Reprodusä de Lafond, Hieronymus Bosch, Brüssel, 


1914, pl. 62. Că Boscha cunoscut in genere gravurile lui 
Schongauer o dovedeşte si ciudatul arbore tropical de pe 
voletul Grădinii voluptátilor din Escorial®®, care provine 
din Fuga în Egipt a lui Schongauer. 
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diile vieții cotidiene, in tot ce-i chinuieste şi-i toť- 
turează pe oameni, în viziuni de coşmar, dar şi 
în imagini mai strins legate de motive peisagis- 
tice. Bosch este mai modern în sensul pe care-l 
are evoluția în secolele următoare, dar tipologia 
creaţiilor lui fantasmagorice își are originea în 
opera lui Schongauer, iar preistoria noii repre- 
zentări a forţelor întunecate din natură și din 
viața oamenilor trebuie căutată nu în pictura o- 
landeză, ci în cea germană. 

Sub un alt aspect decît cel din lucrările pre- 
zentate mai înainte ni se infayigea; ză arta lui 
Schongauer intr- O serie de gravuri in arama care 
tratează teme istorico-dramatice. Este vorba de 
Moartea Mariei (B 33), in mod sigur ultima plan- 
sa din ciclul vieţii Mariei, apoi de marele Drum 
al crucii (B. 21) si de Patimile lui Hristos (B. 9 
pînă la 20), care au fost probabil realizate într-o 
perioada ulterioară. 

În toate artistul este preocupat de redarea 
unor întîmplări mai dinamice. Aspectele peis agis- 
tice trec pe planul al doilea, esenţialul devenind 
acţiunile umane, forţele si calitățile sufleteşti 
care le determină. Există însă o deosebire evidentă 
între scenele Patimilor st Moartea Mariei. Cei 
ce se afla in jurul Maicii Domnul în ceasul ei 
din urmă sînt făpturi viguroase, care au monu- 
mentalitatea caracteristică unora dintre persona- 
jele lui „Hugo van der Goes, de care amintește ȘI 
compoziţia în adincime a gravurii; patosul de 
care sînt străbătute ar putea fi considerat ca un 
ecou al operelor lui Rogier. Mai puternic însă 
decît aceste ecouri ale picturii neerlandeze este 
noul realism care se întemeiază nu pe fidelitatea 
neerlandeză exterioară faţa de natură, ci transpune 
vechile făpturi ideale ale artei creştine într-un nou 
registru real și umaı 1, atit pe aa fizic cit si pe plan 
spiritual. Deşi vechea tipologie a fost in esența pas- 
trata, discipolii lui Erlen, m fizionomia si com- 
portarea lor, cu înfăţişarea lor necioplită, coltu- 
roasă, cu capetele lor zburlite de meseriaşi, cu pio- 
şenia si sentimentele lor simple, nu arată ca nişte 
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sint nici doar cópii ale realităţii, ci expresii ale 
unei trăiri omenești, ale transpunerii unei naraţii 
ce nu se mai întemeia decît pe aspecte exterioare 
în planul sensibilităţii naturale a acelei vremi. 
Imaginea ne apare astfel ca redarea unei intim- 
plări emojionante care s-a petrecut intr-un mediu 
apropia artistului, in cercul unor oameni simpli, 
dar plini de o simyire adinca. 

Acest realism nu este nou; el îşi are originea 
în arta germană din prima jumătate a se colului 
al XV-lea, în opoziția ce domnea pe atunci între 
abstractul transcendent şi realul uman. Impins f 
ultimul sfert al secolului pe planul al doilea de 
influențele neerlandeze, realismul devine, după 
refluxul acestora, din nou preponderent. Mij- 
loacele de expresie din gravura lui Schongauer 
sînt cele ale unui artist care a trecut prin școala 
neerlandeză, dar modul în care a gîndit conpinu- 
tul ei spiritual corespunde convingerilor pe baza 


cărora îşi creaseră operele Lukas Moser, Konrad 


Witz și Multscher. Realismul lui Schongauer er? 
ir să mai puţin abrupt decît cel al părinților săi 
din prima jumătate a secolului. Aceştia opuneau, în 
principiu, adesea cu un ‚primitivism, cam brutal, 
bunurilor spirituale vesnice si infinite, realitatea 
fizica si spirituala, in timp ce la Schongane 
această realitate a devenit într-o mult mai mar 

măsură punctul de plecare al inv enţiei plastice a 
al unităţi imaginii, sursa, alimentată şi de obser- 


ii concrete, de îmbogăţire a ei. 

Toate acestea sînt şi mai evidente în ciclul Pa- 
timilor, care are multe contigenge cu Moartea 
Mariei. Însăși reprezentarea, într-un ciclu, a pa- 
tmilor lui Hristos nu era un lucru obișnuit în 
arta flamandă a vremii, de care Schongauer se 
îndepărtează tot mai mult, fără însă ca în ama- 
nunte vestigiile influenţei ei să fi disparut cu to- 
tul. Compoziţia > strin sa: esentialul il consti- 
tuie nu studiile după natură, ci nararea evenimen- 
telor mișcătoare si însufleţite, care se bazează pe 
contrapunerea celui ce suferă si a masei dușmani- 
lor lui. În cazul acestora principala problemă era 
zugrăvirea instinctelor lor ticăloase, a brutalităţii 
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ȘI cruzimii lor, care sint exprimate prin mișcări ŞI 
gesturi agitate, sălbatice, dar mai ales prin fizio- 
nomia lor, asa cum se obișnuia in arta medievală 
ȘI ‚cum se obișnuia încă si în arta germana din 
prima jumatate a secolului. Schongauer a 
însă mijloacele tipice de expresie de pi 
prin studii de fizionomii ce se ba 
numeroase din viaţa concretă. Cele 
planşe desfăşoară o întreagă galerie 

ale căror trăsături spiritua e caracteristice 
fi desprinse direct din viață si care reprezintă 
fondul întunecat, pe care se conturează cu ati 
mai pregnant făptura ideală, calmă si senină, 
lui Hristos. Este aici o artă diferită de cea 

vată și artificioasă a pictorilor din Gent şi Brügge 
Asa cum, cu cîţiva ani mai tirziu, Michelangel 
abatindu-sı privirile de la fide litatea 

față de natura a lui Ghirlandaio, se reîntoarce 
Giotto si Masaccio, la Giovanni Pisano şi Quer 
cia, aceste surse primordiale ale artei figurale tos- 
cane, tot astfel si Schongauer, revine, dupà ce a 
trecut prin scoala neerlandeză, la ceea ce era ori- 
ginal și mare în arta germană mai veche. iure) i, 
de la modul în care ea opunea principiul ı i 
din om puterilor ceresti, pentru a adinci 
aceasta trăirea spirituală si artistică, Shoe id 
ajunge, trecînd prin naturalismul neerlandez, la o 
zugrăvire realist psihologică a omului, care l-a 
preocupat mai tirziu și pe Dürer şi care a influen- 
tat totodată, ca şi niscociril fantastice ale lui 
Schongauer, pictura olandeză, cum ne-o dovedesc 
operele lui Hieronymus Bosch. Potenţarea puter- 
nică a expresiei fizionomice o întîlnim si la Bosch, 
mai întîi în scenele infatisind Pa timile, în cele 
mai timpurii dintre ele nu se poate să nu recun oști 
în structura compoziției, fn di yamismul ei 
anumite tipuri, influența lui 


înlocuit 


Schongaue: 

* Ar fi de comparat scenele Patimilor de pe 
tabloului infätisindu-] pe Ioan in Pathmos, des Ka Fri 
drich-Museum si Batjocorirea lui Hristos, cîndva în colecția 
Kaufmann (astăzi la Frankfurt, Städel). Nici cí 
izbitoare a părții din față a tabloului din Kai 
Museum cu modul în care Schongauer il reprezi: 
loan in Pathmos (B. 55) nu poate fi doar intimplätoare 
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subliniat pe bună dreptate nu de mult că Bosch 
a mers, în arta olandeză, pe drumuri proprii, de 
sine stătătoare*. Aceste drumuri se întîlnesc însă 
atit de evident cu vechi elemente ale artei germane 
şi îndeosebi cu evoluţia lui Schongauer, încît nu 
poate fi vorba aici de o pură coincidență. Oricum 
Bosch a prelucrat foarte repede, prin prisma sen- 
sibilităţii artistice olandeze, sugestiile germane, 
dezvoltindu-se în continuare în mod cu totul au- 
tonom. Nu este exclus ca aceste relații sa se fi 
desfăşurat și in sens invers, cum arum cà s-a 
întîmplat cu opera cea mai impunătoare a lui 
Schongauer, Drumul crucii (B. 21) 
Figura emoţionantă a lui Hristos ce se pră- 
seste sub greutatea crucii si, în contrast cu el, 
soldatime: brutală, sălbatică, amintesc de scenele 
din ciclul Patimilor. Grupul acesta este însă in- 
tegrat într-un mare spectacol laic, într-o lungă pro- 
cesiune care se mișcă încet, în pei: sajul v ast, ca pe o 
scenă din Ierusalim spre Golgota, într-o s scenografie 
fantastică şi ciudată, în care apar si numeroase 
motive de gen. Nu numai în modul în care este 
compusă, ci si în multe detalii ale ei, această pro- 
cesiune are la bază o schemă care a jucat un rol 
de seamă în pictura olandeză din ultimele decenii 
ale secolului al XV-lea şi de la începutul seco- 
lului al XVI-lea, o er e a fost pînă acum 
atribuită lui Jan van Eyck, dar care, după pă- 
rerea mea, este tot olandeza'*. Este aproape sigur 
că Schongauer a preluat această schema din arta 
olandeză. Grupul cu madona care se lamentează, 
absent în copia originalului, apare, într-o formă 
foarte asemănătoare, în versiunile olandeze ulte- 
rioare ale acestei imagini, ca şi la Schongauer re- 
latia Mise cu am ıdezii poate fi mai ales obser- 
vată in modul in care sînt zugrăvite DvAonamitile 
ji pol soriajeli cu abe de gen. Capetele và- 
* De către Baldass, în ultima lucrarea lu 
am citat-o mai înainte, 
** Cf. F. Winkler, „Uber verschollene Bilder der Brü- 
der van Eyck“, Jahrbuch der Kgl. preuss. Kunstsammlun 
gen, vol. 37, 1916, p. 287, si urm. si lucrarea mea: „An- 


fünge der holländischen Malerei", din vol. 39 al aceleiasi 


reviste".?? 





zute din profil cu na vilin si cu bărbia ieșită 
în afară, tipuri de oameni de acţiune, feţele inde- 
sate, timpe, schimonosite animalic ale oamenilor 
de rind sau minele atente, dar închise în sine, ale 
calaretilor sînt trăsături care nu se întîlnesc în 
operele timpurii ale lui Schongauer, dar care sînt 
pro} rii picturii olandeze de la Ouwa ater pinà la ro- 
manisti. Caracteristic este si faptul ca toti cei ce 
iau parte la acest trist spectacol, fie ca oameni 
de acţiune fie ca simpli privitori, au un cuvînt 
de spus ca elemente integrate într-un context spi- 
ritual unitar. Cit de udmirabil este în această pri- 
vinţă calaı ul din colțul din sii Ca un des- 


y 


tin sumbru vine mulțimea invälmasita. Ea se po- 
ticneste o an oprită de Hristos, care s-a pră- 
busit; îndată însă, va porni mai departe spre lo- 
cul execuţiei, peste care pluteşte un mare nor ne- 
gru. Turburarea aceasta l-a făcut şi pe călăreț sa 


se oprească. El se întoarce și privirea lui alunecă 


spre Hristos — o privire in care mila se ames- 


teca cu disprețul, o privire care dovede ște o mă- 
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jestrie a caracterizării psihice pe care nu o intil- 
nim la nici un contemporan al lui Schongauer și 
care n-ar fi fost posibilă nici la el fără is 
tenga unei arte de felul celei olandeze, care, de- 
a lungul întregii ei evolu ifii, a imbinat de regula, 
în redarea omului, fidelitatea exterioară faţă de 
natură mai mult cu viaţa sufleteasca lăuntrică, 
pasivă, decît cu exprimarea pasi iundor si a ac- 
ţiunii?. Ceea ce la Schongauer începe să se în- 


timple Într-un anumit moment al evoluției sale, 
este la olandezi o trăsătură caracteristică a aces- 
tei şcoli; iată de ce trebuie acceptată ideea că 
maestrul german a fost influențat de pictura olan- 


"ecl à f "e : 
deza, cu atit mai mult cu cit si elementele de gen 
din lucrarea sa atestà o asemenea relatie. 
Astfel de trăsături nu erau desigur noi. Încă 
= Fa T 
a personajele secundare ale tuturor 
inte erau transpuse în planul vieții 


"Azantıılııı 2 - E 2 
prezentului si în întreaga artă neeı Tandes 1 din se- 


holländische Gruppenporträt“ 


Sammlungen des al i, Kaiserhauses, 





co lu! al XV-lea nu sînt rare personajele si sce- 
nele de gen, ca figuraţie în opere ale artei bise- 
ricesti sau ehee ca motive de sine stătătoare ale 
Barapalon profan In Germania ele s-au ráspin- 
i ciune, mai ales in domeniul i'ustra- 
apar atît în cărţile tipărite ilus- 

trate, cît si in xilogravuri si în gravuri in arama. 
drumul crucii de Sienet elementele 
Ytusi, o nouă semnificaţie. Ele nu sint 

i naturaliste, ceva superficial sau 
preocupări pur exterioare, Ci re- 
oamenilor în adevă- 


accesorii 
eterminat de 
prezintă premisa zugrăvirii 


ui 1 2 J A 
rul lor si sînt de aceea indisolubil legate de Între- 
gul « 


nfinut spiritual al imaginii. 


Și în această privință putem detecta la olan- 
dezi o linie evolutivă care începe înainte de gra- 
vura lui Schenker ȘI se desfăşoară neintre- 
rupt pînă în secolul al XVII-lea. Începuturile ei 
se manifestă, abstracţie făcînd de faze preliminare 
mai vechi, încă lucrările cele mai timpurii ale 
lui Geertgen si Boch. Îndeosebi acesta din ur- 
mă a făcut să atirne gre eu în noua cumpănă a 

A 
int 


întreg speculum mundi qe- 


5 


aprecierii omului, un 
sut din adevăr si din vise. O asemenea virtuali- 
e exista desigur si la Schongauer, atit in ima- 

| ie şi în cele profane; sà ne 
cioasa a la i aje í (B. 88). 
| sporadice și inter- 
pretarea evenin iale e de mai importante pen- 
omenire Pun isma structurii lor naturale, 

i Dru ul crucii, este însa o prăpastie atât de a- 

ea nu poate fi explicată decît dacă ad- 
mitem că trebuie să căutăm altundeva preistoria 
ei si impulsul dat de ea forţelor dormitinde. O- 
bieciiv vorbind, ele nu pot fi găsite decit in pic- 
uide În pai moment al evoluției sale, 

poate totuși fi vorba la Schongauer doar de 
imitație. Indiferent de împrumuturi și de modul 
înrudit de tratare a conținutului spiritual, Dru- 
mul crucii este totuși o operă de o originalitate 
absolută, deschizătoare de drumuri, care depa- 
seste îndeosebi în două direcţii cre caţiile olandeze 
din acea vreme: în zugrăvirea unui eveniment plin 


ale religioase 
1 1 
R aoar la del 
intre astfel de 


i 


dinca, incit 
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de mişcare si in structurarea lui concentrată astfel 
încît să se obţină un efect dramatic puternic. 
La olandezi peisajul este elementul dominant, 
integrator, al imaginii. Compoziţia figurală se di- 
vide in grupuri si personaje izolate, care sint însă 
strînse laolaltă în cadrul peisajului și unificate 
prin conţinutul ei spiritual; personajele prezente 
nu participă însă activ la acesta, ci se afla mai 
curînd, în mod pasiv, sub impresia lui. Privitorul 
este la rîndul lui cel care trebuie să stabilească le- 
găturile ce există pe de o parte între personaje și 
spaţiu şi pe de alta între diferitele personaje ale 
compoziţiei. La Schongauer peisajul trece pe pla- 
nul al doilea şi, desi constituie cadrul în care se 
desfăşoară compoziţia figurala, accentul cade to- 
tuşi pe aceasta din urmă. Tristul spectacol care 
se deruleazä, ca evenimentele istorice din relie- 
furile de pe arcurile de triumf romane, in faţa 
ochilor privitorului domină cu totul, ca în evul 
mediu si ca în marile compoziţii, ale lui Giotto, 
imaginea — cu deosebirea că ingiruirea si alătu- 
rarea analistică32 a scenelor si figurilor a fost în- 
locuită cu o desfăşurare unitară a ever nimentului 
plin de animaţie, reprezentat printr-o mulțime de 
oameni pusă în mișcare de dorinţa de a participa 
la o întimplare neobişnuită. Nu mai există aici fi- 
guraţie pură: toți cei pe care îi vedem manifestă 
într-un fel interes pentru ceea ce se petrece sau 
se va petrece, fie din obligație, fie din instincte 
brutale, fie luînd parte la suferință, fie din curiozi- 
tate. Aşa se explică marea forţă vitală a ansamblu- 
lui, al cărei efect este cu atit mai puternic, cu 
cît i se adaugă accente dramatice. Mişcarea pro- 
cesiunii care se rásuceste ca un șarpe din oras, pe 
lîngă sti nci, spre locul execuţiei, creşte $1 se com- 
plică în însuși centrul ei. În locul unei simple 
înaintări, apar o mulțime de momente dinamice 
un punct dramatic culminant, coincizind cu 
cel ideal, care este altfel subliniat decît se obis- 
nuia în arta mai veche. Nouă, este aici îmbinarea 
mai strinsa a pătimirii lui Hristos cu ceea ce am 
numi astăzi psihologia maselor. Întreaga  întim- 


93 plare — mai mult decît doar o relatare istorică, 





decit o naratie transpusa in registrul eroic, ge- 
eral omenesc, sau decit un mijloc de a provon 
pietatea si reculegerea religioasă se transform: 
într-o impresion anta imagine a vieţii, al cărei tra- 
gism se întemeiază pe trăsăturile ce-i caracteri- 
zează pe oamenii ce participă la acest eveniment, 
cu sentimentele si dorințele lor, cu diferitele Ea 
insusiri morale. In partea de la inceput sı de | 
capăt a procesiunii această Amis psihică ş şi 
socială a oamenilor, cu toate gradariile ei, este 
înfățișată ca o trăsătură caracteristică a mulțimii; 
la mijloc ea duce la un conflict dramatic, care 
opune, într-un contrast puternic, noblețea și jos- 
nicia, sacrificiul dumnezeesc de sine și furia bes- 
tială. Iar peste toate se află o putere en 
care conduce en această mişcare, ca să se îm- 
plinească destinul. Ea se îndreaptă inexorabil să 
valea în care se află oraşul, printre stincile abrup- 
te, spre munte, spre norul cel întunecat care ab- 
soarbe mişcarea arcuită a mulțimii ce se îmbul- 
zeşte spre locul fatal, indreptind-o totodată spre 
oraș de unde pornise toată această procesiune. 

Nimic nu ne-ar putea arăta mai limpede cît 
de greşit este să se tor afirme că la originea ar- 
tei moderne stau doar arta italiană și neerlan- 
deză, decît această gravură care contine în nuce? 
acel stil ce se întemeiază pe zugrăvirea caracte- 
re'or si a forțelor psihice ce îns sufleresc masele si 
care a devenit, după receptarea si depăşirea in- 
fluentelor italiene, fun damentul concepţiei des- 
pre tragic în arta epocii moderne 


ne însuși nu a mers mai departe pe 
acest drum. Ultimul ciclu de lucràri ale sale, de 
care ne vom mal ocupa si care presupunem ca a 
fost şi cron ologic cel din urmă, tinteste spre cu 
totul alte obiective, pe care, in masura in care 
este vorba de evolutia procedeelor grafice, Fried- 


länder le-a explicat perfect. Ín perioada in care 
Schongauer s-a aflat sub Gallen puternica a 
neerlandezilor, el s-a straduit sa redea in alb- 
negru calităţile picturale de care aceştia dadu- 
seră dovadă. În plansele de care ne vom mai 
ocupa, el se rezuma la capacităţile tehnice ale 








gravurii în aramă si la ce poate fi celica itat, 
tără a forța no tà, cu mijloacele de expre e ale 
acestei tehnici. Schongauer se întoarce oarecun 
la caracteristicile lucrărilor sale timpurii. Dar ce 
era în acestea căutare primitivă, devine în ope- 
rele tirzii înaltă perfecțiune si siguranță a meste- 
șugului, care nu erau de natură doar tehnică, ci 
se întemeiau pe o stăpînire incomparabil mai de- 
plină a tuturor problemelor formei, la care ar- 
tistul ajunsese în perioada prec cedentă a creației 
sale şi care erau determina te si de noile obiec- 
tive artistice urmărite. În timp ce in plansele din 
perioada de mijloc a creaţiei sale domnea un ade- 
varat horror vacui, fondul este acum tratat pe 
cît posibil, chiar şi atunci cînd este reprezen- 
tat un peisaj, ca o suprafaţă luminoasă, articu- 
lată doar de puţine eleme nte, fără nici o urmă 
a meticu ilozitații ce caracterizează 
ele artiştilor neerl landezi n acea. vreme. In 
avura germana in arama de mai inainte, des- 
ierea detaliată era restrinsa de nevoie. Schon- 
rauer I nunga însă la ea, in Oj serele sa le tirzil, pen- 
tru ca il interesa inainte de toate reliefarea clara 
onajelor. Mișcările vii, naturaliste, de pînă 
| cedează locul unei organizări la 

al imaginii, care permite desfasu- 

şi sublinierea efectelor lor 

Compoziţia difuză a fost totodată în- 

cu o compoziţie concentrată. În locul aglo- 

aerarii motivelor a apărut o organizare armo- 
să a suprafeței imaginii; un ritm delicat stră- 
sate liniile şi reunește cele două figuri din Noli 
me tangere (B.26)^ într-un grup unitar ca for- 
à, făcînd astfel posibilă învelegerea mai deplină 
conţinutului lor spiritual. A dispărut realismul 
perioadei de mijloc: avem în faţă două făpturi 
i unite într-un singur acord prin infatisa- 
lor, poe atitudinea si gesturile lor pline de 
solemnitate calmă — un stil care pare a se 
apropia de cel al goticului tîrziu şi care este 
totuși diferit de acesta, întrucît caută idealul nu 
dincolo de natură şi de ceea ce este omenesc, ci le 
ridică pe acestea în sfera idealitatii şi a sublimului 


ope 
r 





Nu este cu siguranță intimplätor faptul cà in 
această perioadă Schongauer este preocupat in 
mod frecvent de reprezentarea personajului mas- 
culin stind in picioare. Seria de altfel de ima- 
gini semnifică apariţia unui nou stil statuar, în 
cadrul căruia motivele gotice supraraţionale au 
fost înlocuite de structura și articularea natura- 
lă a formelor umane. Să ne gindim numai la 
sj. loan Botezătorul (B.54) conceput ca Oo sta- 
tuie; ce operă a sculpturii germane din acea vre- 
me ar fi mai apropiata de Renaştere? 

în ciclul Apostolilor (B.34 pînă la 45) Schon- 
gauer desenează făpturi robuste, despre care s-ar 
putea spune că au afinități cu operele lui Do- 
natello. Vesmintele ce cad în falduri grele, rela- 
ţia lor cu trupul, asociată cu motivele statice sim- 
ple, monumentale, contururile clare ale impună- 
toarelor făpturi ideale, toate acestea demonstrea- 
ză în ce măsură problemele formale, chiar inde- 
pendent de cele tehnice, au început să-l preocupe 
pe Schongauer, devenind pentru el mai impor- 
tante decît lărgirea cîmpului său vizual. 

Că si problemele reprezentării nudului, con- 
cepute în spiritul Renașterii, au început să-l 
preocupe pe Schongauer în această perioadă, o 
dovedeşte marea imagine a Sj. Sebastian (B. 59). 
Nu este vorba de problema obținerii asemănării 
fizice, ci de încercarea de a ajunge, prin accentua- 
rea mai puternică a articulaţiilor, prin reliefarea 
clară şi conturarea precisă a musculaturii, la acea 
structură nouă organic-naturală, a corpului, care 
a constituit, de la Donatello încoace, problema 
principală a artei italiene. 

Toate aceste înnoiri: restringerea la proble- 
mele reprezentării personajelor, ritmul obiectiv, 
urmărirea efectului statuar si de relief sculptural, 
idealizarea cu alte cuvinte, întoarcerea de la in- 
dividual la general și, în funcţie de aceasta, pre- 
cumpănirea problemelor formale faţă de obser- 
vatia subiectivă corespund unei concepţii despre 
artă, care a fost în Italia rodul unei evoluții în- 
delungate şi care este desemnată în genere sub 
denumirea de Renaștere italiană. Nu este de mi- 





rare că Schongauer a pornit pe făgaşul ei, dat 
fiind cà, dupa cum se stie, influența ei era pe 
atunci în creştere continuă în vest. Nu este nici 
măcar nevoie să presupunem că Schongauer a 
vazut cu propriii săi ochii opere de artă italiene, 
deși acest lucru nu este exclus, cel puţin prin in- 
termediul stampelor italiene — dar, independent 
de aceasta, italienismul era in aer, iar apropie- 
rea de spiritul Renaşterii s-a realizat pe căile cele 
mai diverse, pe care n-avem cum să le mai cu- 
noaștem, înainte de a se putea vorbi de influența 
lor directă. 

Mai este însă ceva de spus. Cu toată pro- 
blematica asemănătoare, Sebastian al lui Schon- 
gauer, ca să revenim la el, nu pare italian. Pro- 
blemele concordă, dar sentimentul este altul. O 
neliniște ciudată străbate toate formele si liniile; 
in trunchiul de copac răsucit si în crengile sale 
iscate, în pinza încrețită şi fluturinda, în con- 
neliniște ciudată străbate toate formele şi liniile: 
drepte, totul: se îndoaie, se curbează, exprimînd 
o sensibilitate artistică străină de ordinea italia- 
ia. Pentru a înțelege situaţia, trebuie să revenim 
la evoluţia generală a artei germane din seco- 
lul al A V-lea. 


iV. 


Dacă, aşa cum îi place să prezinte lucrurile con- 
cepţiei mai vechi, orientate în sensul științelor 
naturii, evoluția artistică poate fi comparată cu 
creșterea unei plante, atunci am putea pune la 
baza imaginii pe care o avem despre această evo- 
ujie idee: luptei neîntrerupte pentru un conți- 
nut spiritual şi formal al artei. Părinţii si copiii 
int de cele mai multe ori in contradicţie unii cu 
ți, noua generaţie își întoarce privirile de la 
aspirațiile artistice ale celei precedente şi caută 
drumuri noi, apropiindu-se în aceste căutări de 
trepte păstrate de predecesori, fără însă a reveni 


ET : să 315 5 
cu totul la ele. Un proces similar s-a produs şi 


în pictura germana de la sfîrşitul secolului al 





XV-lea. Relaţiile strinse pe care le-a avut în cel 
de-al treilea sfert al secolului cu arta neerlan- 
deză slăbesc treptat; roadele acestor relaţii, re- 
darea fidelă a realității şi tendința spre contem- 
plare vizuală rămîn, încep chiar să se maturi- 
zeze, fără însă a epuiza conceptul artisticului, 
care-şi găsește din nou un reazem și mai puter- 
nic în zborul imaginaţiei ce depăşeşte percepţia 
senzorială directă. Putem constata acest fapt cu 
deosebită claritate în domeniul ilustragei de 
carte. În aceeaşi măsură în care „reproducerea 
lumii înconjurătoare“ devine mai bogată si mai 
artistică, creşte interesul pentru jocul fanteziei 
stimulat de impresii din natură şi din viaţă, liber 
totuși şi pornind din surse mai mult lăuntrice 
decit exterioare. Cit de ciudat este, de pilda, Dan- 
sul macabru din Cronica lumii a lui Schedel!?5 
Lipseşte din el tot ce constituia titlul de glorie 
i liene a vremii, des- 
fidelitatea materială 
găsim la artiştii ne- 


al picturii neerlandeze si ita 
crierea obiectivă abundentă, 
în redarea naturii, pe care o 
erlandezi, ca şi compoziția construită ordonat, 
exactitatea desenului, reprezentarea plastică $i 
anatomică verificabilă în mod obiectiv a corpu- 
lui, urmărită de arta italiana. Din acest punct 
de vedere, imaginea este săracă, dar aceasta sără- 
cie se transformă într-o emoţionantă originali- 
tate, dacă încercăm să folosim alte criterii şi 
dacă interpretám acest imn funebru nu ca o 
transcriere a percepţiei vizuale sau ca o ideali- 
zare formală a ei, ci ca o artà in care forma 
şi linia se bazează mai puţin pe impresii exte- 
ice, avînd de aceea 


rioare cit pe plăsmuiri fantast 
de modelele din 


o viaţă proprie, independentă 
natură. Neerlandezii şi italienii desenează şi ei 
uneori, în a doua jumătate a secolului al XV-lea 
schelete, primii imitând fidel detaliile, ceilalți ur- 
mărind corectitudinea anatomică. De nimic din 
oare fi vorba în imaginea ger- 
mană de care ne ocupam. Coastele se rasucesc 
schematic, aproape ornamental, gira spinării sea- 


mănă cu un furtun, ıar oasele miinilor şi picioa- 


toate acestea nu p 





auzi parcă oasele clampani T ie ial 
e h x le clâmpănind, salturile schele- 
iui auspun pe privitor într-o lume ireala, în 
care fiecare contur are o vitalitate a lui ri 
independentă, supr ae 9 UP propriei 
pen enta, supranaturalä, izvorind din tensiu 
nile s ale. Nu altf i sec 
nile spirituale. Nu altfel stau lucrurile în ce pri- 
veşte forma plastică şi efectel i Ps 
ee Deni a $1 eiecteie spatiale $1 colo- 
suce. Deosebirea nu rezidă în faptul cà descrie 
rea es N 1 ità ae 
rea ste mai pun amănunţită decît in pictura 
alıana sau neerlandeza. In xi urile i i 
andeza. În xilogravurile italie 
it 5 ; gra aliene 
se merge mult mai departe in 


Ansamb re însă iata sinistrà 
lul are însă o viaţă sinisträ, fantomatică 


delimitarea li- 


ER ge esse : ; : 
ie Un compoziţiei plastice, spatiale si coloris 
ice 4 * > - . V .. X că 
» dar numai in sensul esențializării prin linie 
a elementelor imaginii. Desenatorul german ai 

an are 


insa din capul locului in vedere alte scopuri 1 
nu vrea sà redea volumul material al corpuril x 
subordonarea lor față de legea gravità ne, 
tura lor naturala, situarea lor in ia En AER 
n or naturală, si în spaţiu corespun- 
itoare experienţei concrete şi coloritul lor. Toate 
"age au pentru el o importanță secundară. 
| preocupă înainte de orice este, dincolo de 
aceste caracterizări ale lumii a iapa 
pică i al fanteziei, exprimat Bib te 
nege și albe, prin forme miscate fantomatic. Sînt 
e și motive concret realiste. Cu toate aces- 
tea, reprezentarea este aproape dematerializatä 
formele şi culorile au alt rost decît cel ded A Fk 
privitoralii pe cît posibil iluzia realităţii. Bienen 
taşa intunecata a mormintului deschis — este de 
menționat faptul că nu se încearcă deloc să se 
were pim desen adincimea lu — formeazi 
baza imagini, nu in sens static, ci dimpotriva ca 
punct de plecare al labilităţii ei; pornind de la 
iceastá baza întunecată formele se desprind în 
Be intr-o mişcare crescinda, incadrind sche 
letele; toate elementele corporale si coloristice sin 
înlocuite prin structura linearà. Sensul organizä 
rii imaginii ne devine astfel limpede. ta. locul 
construcţiei statice sau al unei reprezentări pro- 
iectate în adîncime, ne stă în faţă o imagine or 
natie, realizată în afara oricaror norme vizuale 
de acest fel. Mortul care suflă din trompetă se 


relor se articulează ca acelea ale unei marionete. 2885,55 leag: nn rer = 
leagă prin vegmintul sau de cel ce se ridică din 





mormint. Linule 

ce zace nccpe à Mes 
1 i E à e pr apa, inten 

ridicá mina gı aceasta e se p s pată, es 

sificindu-se, la mortul ce stà in picioa ap 

ta şi, prin atingerea miinilor deasupra capet 


la ed de linga el ce dansează iar, mai departe, 


ul î urmeaza doar 
făcînd un unghi pe care ochiul il ı 


yilea, în mîna dreaptă 
la cel de al doilea, în n în e 
utit de groa 
destas l 


cu greutate, la oile 
a căruia se stinge ca un pipat asc i 
a. Ci are este contrastul cu 
sebună. Cit de mare a Iestagt 
m dà = landezilor, cu rui t 


epicà a neer 
ee er abru totul e 


iz 
pánità a italienilor! În Dansul ma á 
cuprins intr-o singură linie a mişcării, =. 
ore supranaturale. 
impresia unei lugubre hore supran 


Sîntem în prezenţa unui p! iut 
decit cel al artei neerlandeze si itali ne d 
vreme, faţă de caen a nu ne 
ă-l considerăm inferior. E 1 ica. 
xu de reprezentare sau altul, ci constituie unul 

le ale artei germane de 

din fundamentele generale a te P ce 
la sfîrşitul Scolii, al XV-lea, care, dupa e 
asimilat naturalismul vestic, a început t 
vină idealistă. Ea nu aspiră totuşi, ca arta 
liană care a facut şi ea in aceeaşi 
tură in direcția idealismului, spre forn 
materiale, ci în primul rînd spre o er 
natură spirituală şi spre valori N Br 
punzătoare, Această aspirație o wa a m Res 
n unele privinţe de ti 'aditia gotic u = = = are 
à fost pretutindeni pre zentă în zerr le € Sr x 
esmintul naturalismului neerlandez a ale k ai 
forte latente par acum a se trezi, dine v pn 
si mijloacelor ei de expre tal pînă n vee, X af să 
mărunt, o nouă viaţă. Ele au dobin itd 5. oui. 
caz o importanță cu totul noua, fapt demonstre 


caz : à e 
cei mai mari 
de at -xistii aparfinind acestei miscari, cei 


cores- 


k 
^ 
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pe care i-a avut Ger mania vreodată. j 
epa odinioară tatal 


ce nu plea 3 


ya ver! minare 
( i goi Ateli lere 
sa-ı ofere. Arta í 

i, pentru un pictor "german, arta pictori 





lor neerlandezi ai vremii si era, fn anii de pele- 
rinàj ai lui Dürer, marea scoalä a generaţiei ti- 
nere, astlel încît era normal ca tînărul nürnber- 
ghez sa fie atras spre Colmar. EI și întreaga artă 
germană a vremii sale fi datorează lui Schon- 
gauer o imensă adîncire a vechilor aspirații ale 
artei germane din secolul al XV-lea spre îmbogă- 
fire spirituală prin contemplare artistică, Schon- 
gauer a restructurat-o pe baza cuceririlor natu- 
ralismului neerlandez, boala © cu Oo nouă 
înțelegere a esenței vitale ıcrurilor, a valorilor 
afective ascunse în viaţa şi întîmplă ile obis- 
nuite, a realismului psihologic in nararea eveni- 
mentelor epice si dramatice. In toate aceste pri- 
vin Dürer i-a fost dis scipol şi i-a rămas într-un 
anume fel discipol toată viaţa. Însuşi stilul dese- 
nelor şi gravurilo: sale poate fi consider rat ca re 
prezentind o dezy vole şi ducere mai departe a 
moştenirii lui Schongauer. ] ste de asemenea pro- 
babil ca ultimele opere ale lui Schongauer i-au 
deschis ochii pentru o nouă înţelegere a proble- 
melor formale, care l-a determinat, după întoar- 
erea din vest, să plece în sud. 


Si totuși prima ct reaţie de mare forță a artei 


ı Dürer, după anii de pelerinaj, a fost Apoca- 
pen, la fel de indepärtat de phoiganer ca de 
Mantegna — confesiune înflăcărată a unei ilu- 


ninàri Iäuntrice, o predica ae ȘI impetuoasă 
spiritul lui Luther. 


NOTI 


O operä realizatä in jurul anului 1425 pentru biserica 
Sf. Lorenz din Nürnberg; atribuirea ei este contro- 
versatä. Presupusului ei autor i s-a dat numele: Meis- 
ter des Imhoff-Altars. 

Operă realizată în jurul anului 1445—1450, coman- 
dată, după cite se presupune, de familia Tucher ; se află 
în biserica Sfintei Fecioare din Nürnberg. A dat numele 
artistului care a realizat-o: Meister des Tucher-, Altars. 
Personalitate de seamă a picturi ii germane din primele 
decenii ale secolului al XV -lea, autor în 1424, la Ham- 


burg, al altarului st, Toma care se află azi la Kunsthalle 
din Hamburg. 





Lukas Moser, pictor gern ar din Suabia, autor 

în 1431 al altarului si, i na din drala din 

m: Y à 

Tiefenbronn, 

Hans Multscher (c. 1400—1467), pictor 

german, reprezentant de seamă al școlii de pictură din 

Suabia; a pictat in 1457 altarul din Sterzing, care se 

ailă la primăria orașului, 

Konrad Witz (c. 1400—c. 1447), pict serman născut la 

Rottweil, dar stabilit în Elveţia la Basel, reprezentant 
h i 

de seamă al noii orientări a picturii germane a vremii 


si sculptor 


rdenwurff, familie de pictori originari din Bam- 
Johannes (Hans) Pleydenwurif, menţionat abia 
in 1457 ca cetățean al oraşului Nürr . i 
ătorul şcolii de pictură din 1 
van der Weyden (Rogelet de la Pasture) (dupá 
1400—1464). 
Identificat de unii cercetători (G. Hulin 1 Robert 
Campin (1375—1444); numele : l ` 
ii vine de la opera sa princij 
datată 1438. 
Dirck Bouts (c. 1415 


niul special al artei 
noetic: ce (ine de cuncastert 
numit si ,,Maestrul d 166", anul in cc 
activitate anterioarä, la apoge i 
patru grayuri printre 
Max J. Friedländer 
jauer"; I 
în aramă“. 
Memling (1430 
rt Lombard (1506 
iege. 
Lucrarea a realizatá pentru rica Sf. ( 
din Köln, 
Geertgen tot Sint Jans (c. 1465—1495), pictor olaı 
originar din i abil i rieni. 
| David (c. 1460 la Oudewater—1523 
pictor neerlandez, pe linia lui I ; Memlin 
r Goes, náscut intre 144( 
1482 la Bruxelles. Aláturi de altarul Porti- 
“i pictat in’ jurul anului 1475 pentru biserici Santa 
Maria Nuova din Florenţa, a doua operă important 
este aşa-numitul altar Monforte, care se aflä 
zent în patrimoniul Muzeelor de stat din Bi rlinul Occi- 
dental, 
A. Goldschmidt, „Altarul Monforte al lui Hugo van 
der Goes“, Revista de artă plastică. 
L. Baldass, „Noaptea sfinlă“ a lui Mabuse, o copie liberă 
după Hugo van der Goes“. 
Madona cu farfurioara infätisind un episod din timpul 


Fugii în Egipt; tabloul se atlă la Pinacoteca din Parma. 





24. 


Carei van Mander (1518-1606), pictor și scriitor olan- 
dez, autor al unei cărți despre pictorii germani si neer- 
landezi, apărută în 1604. 

Albert van Ouwater, pictor olandez, întemeietorul 
colii de la Haarlem. 

L. Baldass, „O operă timpurie a lui Geertgen tot Sint 
Jans si pictura olandeză a secolului al XV-lea“. 

L. Baldass, „Cronologia picturilor lui H. Bosch“ 
Tripticul se află în prezent la Muzeul Prado. 

F. Winkler, „Despre tablouri dispărute ale fraților van 
Eyck; Inceputuri ale picturii olandeze“ 

A. Riegl, „Portretul de grup olandez“. 

Oglindă a lumii PRA 


N 
1e 


în stil de croni expozitiv. 

in germene. 

„Nu mă Cuvinte spuse potrivit legendei 

biblice (Sf, Ican 20, 17), de Isus înviat din morți Marici 

Magdale 

Este vorba de „Liber chroniearum“ (a doctorului si uma- 

nistului din Nürnberg Hartmann Schedel, apărută in 
| şi confinind 1809 xilogravuri — multe vederi de 

pute în marea lor majoritate de M. Wol- 
gemut si W, Pleydenwurff). 





„APOCALIPSUL” LUI DURER" 


Cind a inceput sa deseneze ciclul Apocalipsului 


penes xilogravare, Dürer avea 25 de ani Se 
inapo e de curind din marile sale călătorii, ca- 
e-l purtaser ra prin Geri mania de vest si prin Italia. 
În vest s-a familiarizat îndeaproape, prin inter- 
mediul artei lui Schongauer, cu naturalismul ne- 
erlandez, pe care Schongauer îl integrase perfect 
în ma rea sa artă și căruia îi dăduse o nouă orien- 
tare si un nou conţinut. În sud a cunoscut, mai 
ales p operele lui Mantegna, problemele si cu- 
ceririle italiene in domeniul reprezentării corpu- 
lui, prec si un tip de observare si zugrăvire a 
naturii, opus celui neerlandez, deși avînd aceeași 
, care îmbina ideea de adevăr al naturii în 
an cu ideea ordinii naturale și a unei frumuseți 
formale întemeiate pe aceasta. 

Amindouà aceste sfere de influență au ac- 
țonat puternic asupra cînărului Dürer, au fost, 
putem afirma, de o însemnătate decisivă pentru 
întreaga sa artă din perioadele următoare. Și to- 
tugi prima sa operă, realizată după anii de călă- 
torii — în același timp prima sa mare publica- 
ţie gi rafică —, nu avea nici cea mai mică legă- 
tură cu vreuna dintre ele. Căci cele cincisprezece 


A 


imagini în care Diirer a zugrăvit Apocalipsul au 
* Studiul 


geschichte als 
1928 


a apärut in volumul: Max Dvofäk, 
Geislesgeschichte, Piper Verlag, 


Kunst- 
München 
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o originalitate care pune pe planul al doilea tot 
ce învățase în străinătate și care l-a situat dintr-o 
dată la un loc de frunte printre artiştii ger- 
mani ai vremii sale și a conferit artei germane 
înseşi o nouă însemnătate în cadrul aspirațiilor 
artistice ale popoarelor Europei. 


Înainte de a ne ocupa de aceste imagini, se 
cuvine să spunem citeva cuvinte despre textul 
ce le stă la bază. El contrastează în chip ciudat 
în conţinut şi stil cu celelalte părți ale Noului 
Testament care — lipsite de orice patos — au 
caracterul unei relatări liniștite si obiective, fără 
vreo ambiţie literară. Apocalipsul este dimpotri- 
vă străbătut, ca nici o altă operă a literaturii 
mondiale, de la un cap la altul de viziuni fantas- 
tice, pasionate, nemăsurate si în parte, probabil 
în mod voit, obscure: imaginile, simbolurile, vi- 
ziunile se succed, exprimate într-o limbă tumul- 


* os : 
tuoasă uneori de-a dreptul fascinantă — vechiul 


profetism iudaic transformat în vise delirante şi 
înfricoşătoare. Operă a unui evreu creștin din 
Asia Mică, ea a fost scrisă în vremea sau ime- 
diat după marea persecuție neroniană. Această per- 
secutie, una dintre cele mai mari, s-a extins asu- 
pra creștinilor si evreilor şi a dus la marea răs- 
coală a evreilor din Palestina, o luptă disperată 
si înspăimîntătoare, în care nu a existat crufare 
nici dintr-o parte nici din cealaltă. Mai puternici 
la Ierusalim, evreii i-au ucis pe toţi romanii si 
pe toți cei ce erau de partea lor; ca represalii, la 
Cezareea au fost masacrați într-o singură zi 
20.000 de evrei. În timpul zile: măceluri, noaptea 
grijă si spaimă — scria un contemporan. Cu 
emoția cea mai adinca era urmărită această luptă 
de către toate comunităţile iudaice și creștin-iu- 
daice, iar tulburarea era sporită încă de situaţia 
generală. Peste tot în imperiul roman domneau 
răscoalele şi vărsarea de singe, Asia Mică era bin- 
tuită de cutremure, Roma de foamete și de ciu- 
mă. Cînd legiunile i s-au declarat împotrivă, Nero 
a cerut unui libert să-i împlinte pumnalul in git: 
i Orient însă se credea ca mai trăieşte si exista 

à Toate aces- 





tea creau o atmosfera de disperare, de revolta 
spirituala, sentimentul unei iminente catastrofe 
generale. Apocalipsul este produsul acestei atmos- 
fere. 

Asupra artei el a avı relativ mai mică 
inriurire decît alte părți ale Noului Testament. 
Interesul pen el st mai viu doar in peri- 
oadele de amintarı si tensiuni religioase, ca 
de exemplu inain îrși i i 
cînd credea « 


si ere ziilor mis- 


lipsul a dat naştere o singură dată, 
rile lui Dürer, unei capodopere. A 
explică în parte prin însuși textul lui, 
mente creştine s letesc mai puternic decât în 
lte părți ak Testament, cu elemente 
; ancorat mai mult in fanteziile 
ale ale unui popor iconoclast de- 
viziunea concretà — este extrem de g 

transpus in imagini. Datorită împrejurărilor 
epocii. şi 
me, datorită şi specificului artei sale, Durer a 

transpus acest text, care se 
ilustrare amănunţită — repreze 
se mărgineau la figuri şi episoade izolate — 


b 


de un efect art 
A 
H 


şi specificului artei germane din acea vre- 


1 
1 imagini 


puternic decît punctul lor d 


isic incomparabil mai 
e plecare literar. Unele 
dintre aceste imagini au intrat definitiv in patri 
moniul vieţii imaginative a omenirii. 

Această reușită se întemeiază în primul rind 
pe principiul artistic care a stat la baza imagi- 
nilor. Din bogăţia poetică supraabundentă a epis- 
tolei către cele şapte comunități asiatice 
ales momente care puteau fi zugravite concret, 
care puteau fi oarecum ancorate într-o viziune 
naturală — s-ar putea vorbi de o contopire a 


4 


fanteziei ideatice cu mijloacele de expresie plas- 
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focului, care 1 
gura căruia 2 
ibie ascuţită cu dot isuri şi a carui fata stra- 
lucea ca soarele. ai alege sfeşnicele si pe cel 
această viziune. Dürer îmbină astfel de 


elemente imagistice în compoziții 
erate viziuni și Tantezu pl 


liberă 


ic nu in 


{ 
iısura 


caru 


domnesc alte le si 
simțuri gi 
lume nu 
ipranaturale. Era 
'epiiei medievale despre 
germană mai vie 
Ar fi totusi gre- 
explicam stilul neobisnuit al 


lumă rabufnire a spiritului 


" We TS : 

Să aruncăm o privire asupra celei de-a doua 
imagini: loan primește înţelepciunea din ceruri. 
Vedem dedesubt un peisaj liniştit si plăcut, care 


297 ne desfăşoară în fata ochilor frumuseţea gi imen- 





sitatea pămîntului si, aproape nedorit in această 
atmosferă calma, cerul deschis. Despărţită de nori 
a de zona päminteana, se înalţă acolo o 
construcție uriaşă, ale cărei uşi sînt larg deschise; 
prin ele ies fläc ari care formează un cerc in 
jurul unei imagini care contrastează puternic cu 
priveliștea reală de dedesubt: o mandorla. încon- 
jurată de cor uri cerești, vechi reprezentări si per- 
sonaje medievale, intastice, ireale, înghesuite în- 
tr-un spațiu xvm — Şi in această imagine de 
vis se integreaza si cel ce are vedenia, care se apro- 
pie de tronul lui Dumnezeu pentru a-și pi imi fn- 
sărcinarea. Cred — geneza unei asemenea ima- 
gini se desfásoarà limpe de in faţa ochilor — ca 
artistul a citit textul si medite; asupra lui: el 
vede mai întîi frumuseţea lumii, a carei soartă 
este acum hotari \ ASQ cum Yaz -0 adesea în 
cursul peregrinarilor sale cu creionul de desen 
în mînă; se gîndeşte aj ] ind 


soarta ci, Sl ninte îi apar veci 


i 
1 
1 
i 


lare si miraculoase totodată, ale 

jel $i înc hipuirilor uie pee aşa cum 

biserica sau in vechi manuscrise, pro- 

duse ale fanteziei și totuşi integrate în rea alitatea 
cea mai vie. Si fel ambele sfere ale constint 
spirituale, cea intemei: Ati à pe experienţa simțuri- 
lor si cea care-și are sursa în explicarea ideală a 
lumii si a isto! 4 i omenirii, se îmbi na intr- O uni- 
tate imaginara, in care artistul insusi este poet 
$i vizionar, opunind meditaţiilor seria viziu- 
nile sale Jauntrice sub forma de revelații plastice, 
imbinind dupà propria lui chibzuialà realul cu 
ırealul și determinind el însuși gradul de reali- 
tate al diferitelor elemente ale imaginii. 

Acest subiectivism depäseste tot ce ţinea de 
evul mediu, cind sistemul teologic de explicare 
a lumii opunea limite precise relaţiei spirituale 
personale cu lumea înconjurătoare. El se leagă 
insă în modul cel mai strins de aspiraţiile neer- 
landeze şi italiene din secolul al XV-lea de a 
pune această relaţie, prin observaţie si experien- 
ja, pe noi baze. Deosebirea constă doar în faptul 


că, în vest $i în sud, se urmărea atingerea acestui 298 





pe calea experienţei « oare, senzoriale, 
rea naturi $i prin cunoaşterea legilor 


zuverneaza, în Germania însă prin experien- 
ta läuntrica, pr imbogat:rea vıepit S unii Jaun- 


trice de idei pe als autoformarı şi elevatiei spi- 
ituale. O evoluție în acest sens poate fi obser- 
i 


vară în Germania de-a lungul. întregului secol al 
XV-lea. Rolul artei era aici principial diferit de 
| di i din Italia. Dincolo de orice scopuri 
"ebuia Iujeasca li | 


speciile artistice născute din această 
tură şi educare, în xilogravură, gra- 
în aramă şi cărţile ilustrate. Pe această evo- 
în cadrul caı s-a produs o umanizare a 
într-o măsură nu mai mică decît în arta ita- 
şi | à, dar pe altà cale, se inteme- 
birea ca in 

pata, dator 

AF antru eea ce fusese „pînă atunc 
'à mai mare sau m riteriul unei 
largi, dar mai mult sai i puţin uni- 
I "ariene 
yroductia unor autori 

insignifian 

mai 
i în 


ofunzimea şi 
spiritul se adresează spiritului 

nu poate fi măsurată decit cu criteriile ce-i 
proprii şi care sînt totodată cele ale artei 
germane a vremii. După c Dürer a găsit tonul, 
imaginile se desfaşoară rin cu un dra- 
matism crescind, pe care zadarnic l-am căuta în 
arta vremii sale; ne trec prin faţa ochilor, aşa cum 
le-a intuit artistul, nimicirea omenirii şi lupta ce- 
i iadul. Într-un înfiorător avínt înainte 
»ersonificările morţii în aan lor in- 





trucupare Ba, viziune a fatum-ului ce zboară 
ara oprire și căruia îi cad jertfä hecatombe. In- 
tr-o altă imagine îi vedem pe ce ı patru îngeri al 
morţii implir te sı menirea; o masă amoria, din 
mijlocul căreia se înalță; patru lapturi si totusi un 
singur acord; de un dinamism al mişcării căreia 
arta italiană nu-i poate pune nimic alături. Nu 
sînt niște făpturi ideale, acești mesageri ai morții, 
ca în Italia, nu sînt eroi divini, ci vikingi — din 
care însă acel furor al ener giilor lor vitale face 
un fel de zei. 
Toate acestea sint însă prea cunoscute pentru 
ca sa ne mai oprim asupra lor; ag vrea în schimb 
spun cîteva cuvinte despre întregul ansamblu 
despre implicaţiile lui. Firul narapiei este, în 
xtul Apocalipsului, greu de urmărit; sînt mai 
mult fiori intermitenți de groază, decît o poveste 
care se desfăşoară cu claritate. Ideea de bază este 
însă limpede si simplă: o grea încercare a ome- 
niri, zguduită de groaznice suferințe ȘI nimicirea 
Romei roase de vicii şi de putreziciune, cauza în- 
sāşi a nenorocirii; este un cîntec plin de urä 
împotriva opresorilor si stapinilor lumii, dar îm- 
pletit cu un Aleluia pentru biruința finală a uni- 
cului si adevăratului Dumnezeu. 


Am putea spune că Apocalipsul sf. Ioan este 
o scriere ten identic pasă, tendința ei de bază avînd 
curioase contingenje cu preocupările care-l frà- 
mintau in anii apariţiei acestui ciclu pe Dürer, 
ca și pe multi contemporani ai săi, în problemele 
religioase. Este in afara de orice îndoială că acesta 
a fost contextul pe care-l avea în minte Dürer 
cînd a început aceste ilustraţii. Ne-o arată „deo- 
sebit de limpede modul in care este zugrăvită 
tîrfa din Babilon. Ni se povesteşte că şapte în- 
geri l-au dus pe cel ce avea această vedenie în 
a pentru a i-o arăta pe tirfa din Babilon. El 
a văzut-o acolo în veşminte somptuoase, călare 
pe o fiară cu es i capete, ţinînd in mînă o 
cupă de aur plină de spurcäciunile si de murdă- 
rüle curviei ei. Cele șapte capete ale fiarei sint 
cele şapte coline — aluzie clară la Roma — şi 


cele zece coarne sînt regii care au stăpînit-o şi 300 





cărora Dumnezeu le-a dat gîndul să o pustiască 
şi să o lase goală, să dea fiarei stăpînirea lor 
împărătească pentru a se împlini cuvintele lui 
Dumnezeu. Şi îngerii vor veni si vor striga ca 
Babilonul a căzut, căci rfa a „ajuns să fie un 
lăcaş al diavolului; toti împărații painiotulus au 
băut din vinul ei si negustorii s-au îmbogăţit 
din risipa desfătării ei; ea trebuie de aceea nimi- 
cită pentru ca nimeni să nu mai cumpere marfa 
ci; negotul pe uscat şi pe mare trebuie să înceteze, 
vuietul morii trebuie să se stingă şi arta si mes- 
teșugurile să nu mai existe pentru că pe toate 
le-a otrăvit; de aceea marele oraș trebuie să dis- 
ȘI să nu mai reînvie niciodată. Apare apoi 
us pe un cal alb care va spune; Eu sînt fratele 
ostru şi slujitor împreună cu voi. — Nu cu- 
nosc vreo altă relatare istorică in care teribilele 
convulsiuni prin care trecea o nouă religie să 
fie evocate cu atita forță ca în acest strigăt, poe- 
uc de de znadejde. Sub influenta interpretării bi- 
sericesti de mai en, cunoaştem numai o latură 
a procesului; represiunea sălbatică exercitată de 
pagini, acceptarea ei pasivă 5 spiritul de jertfá 
al creştinilor — idealizarea fireascá a prăbușirii 
nei lumi. Apocalipsul ne arată totuşi că această 
il ay e nu corespunde decit în parte situa- 
lel istorice reale. În ea o lume se opune altei 
lumi, un partid luptă împotriva altui partid, pri- 
mul are toată puterea si stăpînirea lumii, al 
doilea mic, dar plin de entuziasm înflăcărat si 
convins ca pina la urmă ideile sale vor triumfa, 
este hotărît să stirpeasca cultura existentă şi să 
râspîndească pretutindeni credința care-l însufle- 
Teste, 

Aceasta este trăsătura care a avut în sufletul 
tinărului Dürer răsunetul cel mai puternic. Căci 
Apocalipsul lui era un cîntec revoluţionar, si 
era indreptat împotriva Romei. Încă în anul 
521, Dürer scria în jurnalul să iu, dupa ce i se 
adusese in timpul călătoriei sale în “Ţările de Jos 
ştirea falsă a morţii lui Luther, referindu-se în 
mod expres la Apocalips, cuvinte înflăcărate îm- 


3 
1 
i 


e 
1 


01 potriva curiei!, care ucide creştinismul adevărat, 





necrestinesti. In 
transforma in 

abilonului. El o reprezintă, 
studiu după natură, pe care-l adusese 
lagună, ca pe o frumoasă vene- 
seducătoare, ca o apariţie de 


a sine pe călătorul obosit, 
căruia-i întinde o cupă. Ea nu apare, ca în biblie, 
celui care are vedenia, ci unei cete de bărbați şi 
femei în costume de epocă. Numai unul dintre 
a o admira: un biet călugăr cu ochi cas- 

buzele tuguia ade in adoraţie 
fețele c — sfioasa sau 
si femeia ematori in lă- 
uită fix, sh- 
priveste in faţa, 
men provocatoare, 
erso] ajul din mijloc, 
însuși. Fanto- 


sursa Vieții 
. 1 
sale 6c 
1 . 
cnipuirca 
txt 
rolosana un 
1» 1 $ 
din oraşul de pe 
țiană, princiară si 
vrajă, care-l atrage 


el] pare 


prive 
cid ul. Taranul se 


coaua > 
AT 
Tirfa 1l 


s dispreţ juitor. 
Antr-o atıtı idine 
cu mîinile in oi. 

în care l-am putea bänui pe Düre 
ma nu apare in pust tiu, ci pe [ páméntul patrie ei, pe 
familiare. Ea vine totusi dupa 


depärtarea pe care o 


critic, 


care cresc plante 
ce a trecut un fluviu din 
vedem în planul ultim — marea și munții end 
rele Babilon, R intreaga lume 


oma, 
afla sub 


Aceastà vi ajă 
risipită. ] vechi tipic, 

într-o singură g mai multe 
ale naratiei. lată cà în nori apare înge- 
va zdrobi pe pà- 


se TRIS UTIEL 


rind 


L Jup a un 
imagine momente 

cu piatra de 
cătoasa blestemată. Se apropie apoi un altul, care 
A căzut Babilonul cel mare 
Flăcările se înalță, ca 


moara care o 


strigă cu glas tare: 
flacarı. 
A M I - ^ nz 3 ^ le 
pîna la cer, dar încadrată de 


4 ^a c111 cfe n 
31 orasui este in 
in u 


: 
e explo e 
i | i. în fata ochilor ni se desfasoara 

nori lH volburați, in jata ocnior ni Se Gesia$odre 
ostile cereşti biruitoare — con- 
$ „con- 
venit sa 


reia viziun 
duse de cavalerul 
întemeieze noul Ierusalim, înfățişe 
re re prezii tă concluzia paşi 

i rpele cel vechi 

in adinc 
1 ce are toate 
paradisul ceresc, ca in text, ci nul 


oa 


Isus, creștin - an. 


care 

un i în- 
ste vedenii nu 
pámintesc, 
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un frumos oraș german, 
juite de î 1n gerul pacii. 


ale cărui porţi sînt stră- 


Apoc dipsul lui Dürer nu 


este doar o ilustra- 
aşi măsură un poem de sine stătător 
n care Durer a dat expresie artistică 
sale personale despre cele mai impor- 
tante probleme spirituale ale vremii. În această 
îmbinare de realitate si de vis, de adevăr si de 
poezie, am putea vedea aproape un moment auto- 
biografic, ca în operele poeților moderni. Si lu- 
nou. Din tablourile artis- 
ndezi conte emporani cu Direr 
u pog trage nici o concluzie privitoare la viaja 
lor spirituală subiectivă; în tablourile lui Giam- 
bellino?, Rafael, Gerard David? aceasta dispare 
aproape cu totul în fața problemelor artistice 
obiective, aceleași pentru top artiștii ţării Și tim- 
pului lor. Și mai clar se vede acest lucru în dese- 
ele lor care au fost create de asemenea aproape 
iară excepţie în legătură cu aceleași obiective 
situate in afara vieţii sufletești personale. În 
schimb, în desenele si în operele de grafică create 
de Düreı lungul întregii sale vieţi, putem 
observa o mulțime inepuizabilă de puncte de ve- 
dere proprii, o dezbatere neîntreruptă cu sine 
| j cu lumen înconjurătoare. 


tie, ci in ace 
in imagini, 
concepţiei 


ce 
^ 
1 


i 
crul acesta este ceva 
ilor italieni si neerla 


de-a 


. Această trăsătură a artei sale apare în 
lips pe cit de puternic conturată, 
inzătoare în raport cu situația generală de 
atunci a artei. Ea este o confesiune personală, 
i conținut depășește domeniul probleme- 

lor specific ce ale artei, cuprinzînd toate problemele 
le mare acuitate care preocupau pe toii oamenii 
gîndire mai profundă. Ea a apărut în anii 
în care Savonarola a predicat la Florenţa și a 
fost ars pe rug. În Italia însă era vorba de re- 
lomniei bisericii, în timp ce în Ger- 


, lpoca- 


pe atit de sur- 


cu o 


instaurarea d 
mania opinia publică, educată de-a lungul unui 
întreg secol în spiritul unei formaţii si simtiri 
gioase mai profunde, incepea sá mediteze asu- 
pra cauzelor mai adinci ale decăderii vieţii reli- 
gioase iar in minţile conducătoare 1 începea să ca- 
o formă concretă problema renovării spiri- 














a creștinismului, considerată ca fiind cerința 

i tanta a vremii. Acest lucru este va- 

şi pentru Dürer, a cărui prima mare opera 

s-a născut din sentimentul îndatoririi faga de 
această problemă principală a vieții spirituale a 
oamenilor, care era mai presus de problemele spe- 
ciale ale artei şi care a tranformat ciclul de ima- 
gini într-o captivantă predica. Acest programa- 
i spiritual aminteşte de evul ‘diu, în timp 
aracterul personal al confesiunii anticipează 
ce, cu cîteva decenii mai tîrziu, prin Michel- 
gelo, a sfarimat idealurile arustice impersonale 


iXenasteru $1, dupa Michelangelo, a cucerit 1n- 
artă europeana. A psul stă astiel in- 


tre două lumi, pe una 


Ade } 
gureaza, 1MDINa 


ele, pe alta o inau- 
inainte de Re- 
ceca 
ıpsut in evo- 
au urmat, el a creat 
puţin la fel de in- 
ie străbătută în 
tiınercasca iurtu- 
te în această ope- 
5] 


DIC 


bucneste nay alnic. tex- 
cu siguranţă nu nu- 
1 Si tur- 
tineresc infla- 


. je 
Viitoruiut, 


PORE 
iu la începutul, 
carierei artistice. Cazul lui Dürer 


nu este o întîmplare atit de puţin Intim- 


plător este faptul că acest fenomen s-a repetat 
în arta germană şi că poeții cei mai mari ai Ger- 
maniei și-au început creaţia artistică cu concepții 
üneresüi radicale şi pline de pentru 
S-ar putea deci vorbi de un tip de ar- 

înrudit. Sursa acestei afinități rezida în re- 
latia dintre artă si problemele existenţei, căreia 
i s-a pus baza în Germania la sfirșitul secolului 
al XV-lea și la începutul secolului al XVI-lea și 








care s-a păstrat apoi în Germania pînă în zilele 
noastre. Această relaţie se asociază cu tendinta 
de a privi lumea ca o probleı 

arta ca un mijloc de dezbatere 

Dumnezeu şi a diavolului 

dincolo, a propriei 

pun in miscare societatea, 

tinereţe un caracter mai 

mai înaintată. Ecuația își 

tățirea și mai tîrziu. Întreaga 

tost o luptă pentru îmbogățire 

iităţi, în slujba căreia a încercat s 


vremea a 33: obez FED le > 
vieHica Sa 11 Oierea ca impulsuri 


male: umanismul si Reforma 

s ' 4 1 : w cir ^ . 
ı neerlandeza despre artä, teoria si 
musetea si diver i 


n felul acesta 


italian şi neerlandez din acea vreme, tipul unui 


nou idealism si universalisn formatiei cult 
4] j v 


rale, universalism care însă nu se înteme 
in cazul lui Leonardo doar pe empiri 

lor naturii, ci, ca la Goethe tre 
ziu, pe o participare inepuizabilă la toate preo- 
cuparile spirituale ale oamenilor si la tot ce pu- 


ı secole mai tir- 


tea hrani fantezia. 


NOTE 


1. Administratia catolicä 
Giovanni Bellini. 
Vezi nota 18 la ,Schon sauer si neerlandeză 











CU PRIVIRE LA PREMISELE ISTORICE 
ALE ROMANISMULUI NEERLANDEZ" 


In cristalizările sale literare, romanismul neerlan- 
dez este considerat a însemna biruinţa ştiinţei asu- 
pra ignoranței medievale. În ce consta această 
ştiinţă, ni se spune în repetate rînduri: in cu- 
noasterea adevăratelor reguli ale artei. Nu tre- 
buie însă să omitem faptul că această explicație 
provine din surse italiene și că ea a fost aplicată 
la „procese cărora, avînd în vedere patrimoniul 
artistic descoperit, nu li se potriveşte cu totul. De 
fapt este vorba de un complex de fenomene care 
evidenţiază, în totalitatea lor, un efort de elibe- 
rare de sub normele înguste ale artei secolului al 
XV-lea. 

Naturalismul pe care-l întemeiaseră marii pic- 
tori neerlandezi din prima jumătate a secolului 
al XV-lea îmbogăţise într- adevăr arta cu o mul- 
time nebänuita de noi obse ervatii desprinse din 
natură, cu o înțelegere nouă a fidelității față de 
natură ca principiu decisiv pentru zugrăvirea 
lumii vizibile. El rămăsese însă, în toate cazurile 
in care se punea problema integrării observa; iilor 
făcute într-o iik ate artistică si spirituală su 
rioară, închis în limitele ce fuseseră stabilite în 
evul mediu. Această limitare — față de evoluţia 
ulterioară — era determinată de caracterul res- 
trictiv al criteriilor exterioare gi launtrice, Ar fi 

* Studiul 
geschichte als Geistesgeschichte, Piper Verlag, Münche: 


apărut in volumul: Max Dvorák, Kunst- 


| 1928. 
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greşit să contestăm evului mediu grandoarea con- 

să o căutăm exclusiv în Renaşterea ita- 
liană. În evul mediu ea se întemeia însă pe alte 
raporturi cu lumea înconjurătoare decît la ince- 
putul secolului al XVI-lea. 

Pentru artistul medieval, înalt era gîndul 
lumea de dincolo si la tot ce se asocia cu 
lare 1 se părea înțelegerea atotputerniciei 
Dumnezeu şi manifestarea ei in lum ea cr 
natură. în existența umană și în istoria omenirii, 
mare era pentru el ideea ființelor divine si 
caracterului lor de-a-pururi exemplar pe 
meni, mare idealitatea neintinatà a utile, 
credinţa în ;tsbseculos, care trecea peste exper 


u 


senzorială si raţională, si mare mai ales 


cepyiei ȘI 


n 
i 


m. ire 


concepţiei întemeiate pe valori 
rituale e a ca Ea s-a păstrat si în perioada 
plinei înfloriri a noului naturalism. A s azu 
oare in altarul din Gent, in Madi ona canon 
Pacle sau în ie lui Arnolfini cu soţia, 
tot conținutul | or profan? Nici un pictor creștin 

pîn á atunci nu a fost în stare să picteze cu 
atit adevăr al naturii o piesă de vesmint o uneal- 
tà, un már [ 


si coeziun 


pe pervazul ferestrei, dira lumino; 
a unei raze de soare. Dar era aceasta totul? 
domnea oare inci, in operele de stil ,arhai 
peste realitate, o lege mai înaltă, o preţuire a lu- 
crurilor ancorată în respectul față de forțe su- 
pranaturale? 
Pina la un punct, tot ce pictau aceşti artisti 
i natură moartă; peisajele, in care se legau 
iv cu motiv ca florile într-o vază, sp ajile in- 
e. studiate cu dragoste pînă la jr iu] firi- 
: EN, 
praf, așa cum au pictat olandezii cu doua 
de pus pe 
psihice si fi- 
favoarea redării 
1 imobil. 


cea 


sute de ani mai tirziu fructe 
mese, sau portrete in care proc 
zice erau reduse la minimum, în 
fidele a aspectului 
Dar obiectis itatea ca ou mai vechi 
din secolele urmă atoar . 1n fata unui vechi tablou 
neerlandez te simți aproa] »e de toate splendorile 
5 conform adevărului, după natura, dar tot- 
vezi parca de la mare dis istanta, dintr-un 


absolut 








servaţie înalt, care depäseste, fiindu- torul 
semnificaţia si funcua specifică fi- lupiei 
elemente ce compun imaginea. in sud. 
anuncheate intr-un context i N l re sc 
ca înseși imensele ı cristalizarea unor noi valori 
să pară doar un fragment al terio "dzàrea itica si contemplarea 


tr-o ma 
lespre lume, dupa cum : 
pe alta, la 


Memling. j o noua 
ıma de operel ja prolana 
ca, si in 
de continuarea unei moste- 
ia lui, descoperim 
la început 
le midi negarea totala 











rit m itat 


c nati, 


extre sulavat ta, care-și gasıse expresia 
D 


m 
i a si în e din urmă rugăciune; Ne e : paginıza 
pura conventie. r arta nu sta niciodată pe ție despre artă, laicizind ideali 
i, în cadrul însuși al lucrurilor perimate, în- supramundana 
à i noi: conţinut liric subiec- \ 
viaţă la Memling, tensiune 
formei la Hugo van der a impul 
i Geertgen? şi zbor alte zone 
De tiir jos nu au 
t unes Dar această mișcare spirituz 
sentimente » : : A 
ele spiritu 
lucrurile în pictura neerlande: care provinciile 
care s-a petrecut în întreaga viață decenii ale secolului al 3 


1 DE 
rnare care a mar- tre de cu'tura. I elles 


mai importan 


‚ana marea rast 


u 
tre cultura medievală si cea mo- dustrial cel ‚1a 
i pen s-a transtormat într ras de importanţa 


n 


hehe drumuri cu totul noi si 

1 noi generaţii. Cu toată mondială, a cătui poziţie economică putea 

renelor si carılor spirituale parată cu comerc 
aceasta turn re, le era totusi co- industriale 

ia spre noi idealuri general valabile, anumită univers 

tre atinse n doat pe baza interpretārii estri teritorial s al 'ulturii P spits 


revelatiei, ci nu mai puţin cu aju- 308 09 neerlandeze S-2 pt, lă aproape 








tot ce era nou în ideile si orientările epocii. Aceas- 
lesfasurare a lucrurilor are însă aici o parti- 
cularitate interesanta. Punctele de vedere noi, pre- 
luate din străinătate, nu au avut citusi de puţin 
în “Ţările de Jos efectul um program $i al unei 
profesiuni de credinţă ce de eazà spiritele; faţă 
i legătură cu ele s-a păstrat o ar vumită 
iecti lucru care se poate observa 
in scrierile lui Erasmus din Rot terdam. 
plica. faptul ca noile curente s-au päs- 
vreme alături de, si împreună cu, 
neerlandeză, inca viabila É 

din urmă, din toate laolaltă 
cu totul nou în arta şi cultura olandeză a 

secolului al XVII-lea. 
Dar 

secolu- 
i al XVI-lea 
criza; pen- 
ti au cãutat O ieșire prin 
nouă aprofundare idealistă a 
momentul în poate ob- 


ŢII spiri 


pentru reîn- 

urea la com- 
olului al XV-lea, 
modelul carora erau concepute altele noi, 
care vechile şi noile invenţii imagistice se 
sociau cu un conținut şi cu un sentiment reli- 
s nou. Printre cele mai importante creaţii ale 
îteva opere ale lui Quentin 
ca Pli ingerea lui Cbristos de la Antwer- 
uta de un patos religios ase- 

Joborirea de pe cruce a lui 

; $ nu este deloc o intimplare faptul ca, 

si timp, dar independent de Massys, aceas- 
apodopera de simtire religioasă a picturii ne- 

i inm vechi a fost copiată fidel în formele 
și valorile ei expresive de maestrul din Köln al 
altarului Sf. Bartolomeu, ce aparținea aceleiași 
familii spirituale. Cu toată deosebirea dintre 
scopurile urmărite, 


din prima jumatate 


: 1 
íiCestuti urent se af la 


Massys?, 


cest fenomen poate fi com- 310 
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arier i sale, la Giotto 
puii i nportanfi 
muturi retrospectiv 
a sentimentelor 
nuata mai tîrziu în multe dire 


yasiunilor, 
manier 


celelalte dova 


Mult mai importante 
curente, cel romanist și cel c inea de ñelorma. 


(e-am putea întreba de 
a pătruns ca un factor hotarit 
in Tarile de Jos. Raspur sul nu 
Pînă la începutul secolului al ? 
liană s arta neerlandeză 
două linii paralele 
Atât in Tàrile 

ştii se straduiau sa smu! 
adevăruri pentru a spori ; 1: 
de natura; dar metod udierii natur 
ei m erau diferite. În nord se urı 
gajre e toa inile a domeniului ; 
naturii, dar în cadrul vechii 
1 scopul 
potrivit 


prin stuc lii extinse ale 


idei despre divinitate; 


n Italia, dimpotriva, : 
era extinderea si aprofundar 


pot i eprezentate corpuri $i spaţii în 


Core sponde tul 

S conceptuale lare tri iau sà ducá 
în cele din urmă, o dată problemelor 
de bază, la paradi 
dividuale, si 
lutia s-a 
unei culturi 
modelele antice, pe stiint 
male. Italia s-a aflat prin aceasta in avans, intru- 
cit in momentul in care vechile valori trai 
dente au început să-şi piardă 
toare, arta it: alana 1 
nerale, care le putea 
luarea acestor norme a consti | 
nutul cel mai important al romanizării 
neerlandeze. În desfăşurarea procesului de roma- 


picturii 











nizăte, trei Momente au căpătat o insemnätate | bert Lombard? au dobindit o mare importanţă ca 

deosebita: mai întii tor ce pos fi considerat apa- educatori ai unei noi generații. Aceștia predau nu 

ratu! exterto artei itale : suma principiilor, numai elemente noi de ordin imaginati i 

egulilor şi experienţelor reprezentarea spatiu- terii noi, o adevarata pedagogie 

lui și a corpurilor, perspectiva și anatomia, moti- unei noi semnificaţii artistice, ancor 

ele statice şi dinamice, de Seti si zeliako plastic. lagi si contexte nu supraterestre ci 

Este foarte semnificativ faptul cà nu s-a recurs pur spirituale ci şi materiale. Arta 

| aparat pentru completarea propriilor stu- sud încerca totodată să prelucreze 
vechi după natură ale artei neerlandeze, pendent, în opere idealizate, noi 
era considerat ca fiind în contradicti e cu mentare despre artà. 





fost preluat nu pentru mai marele ade- A doua treaptă a roma! nizàri 
care in 1 itenție trebuia sa aceea ci nu doar mijloace artistice 
a unei du ap sefi Și T Heng au fost asociate În noi k 
uala a na- T 1 i an "ncennt s anronie de scor 
i I | au inceput sa se apropie co 


care-s pie mi să-i rile ii arte „clasice“ a italienilor. În special 
prin propriile ei resurse, într-o cartoaı pentru tapiserii ale lui Rafael au avut 
1 itat ^ro ai) sa Si . ^ . Y pr g i 
de umanitate, spre o cultura $1 la Bruxelles, unde au ajuns in jurul anului 1517, 
are, Toate acestea corespun- efectul unei revoluţii. Pentru tineri artiști de 

| 


dintelor generale ale umanis- runte ca Barend van Orley$, ele au constituit o 
mului nordic care — stimulat de uriaşa sete de inalta şcoală a marelui stil ideal. Lor li s-a da- 
cultură a popoarelor cisalpine — opunea sistemului torat sensul sintetic al liniilor, e chilibrul m iselor, 
concentrarea patetică și organizarea unitară a în- 
tregii struct a in inii prin pri: i frumuseţii, 
rientarea sa spiri ituală întemeiată pe studii perfecțiunii şi armoniei formale upraindiv iduale. 
Pe ele s-a întemeiat in primul s nouă con- 
ceptie despre pictura istorica, is şi 
lui Dürer noi orizonturi, cum ne 
ntàri. inti ucit in Germania prob lemele care le-a executat în timpul sau în 


bisericii au devenit curînd Be mpăni- toria în Italia. Pentru 


mucegait al culturii spirituale de esenţă teologică a 
evului mediu tîrziu, care se concentrase în univer- 


autonome filologice, storice şi artistice, precum 
nouă metodă de educaţie corespunzătoare 





n Franţa Curtea continua încă să ră- ele au fost imboldul cel mai puternic de 
ntrul aspirațiilor literare și artistice, Țările tori în Italia, „ad fontes ?, prin aceasta înţele- 
Jos au devenit teatrul cel mai important al gînd nu operele din Quattrocento, nu pe Dona- 
umaniste, indeosebi in domeniul artei. tello si Mantegna, ci Stantele și Capela sixtină, ca 
ii din rir idurile pictorilor se asemănau si modelele antice care le-au stat la bază in idea- 
pr ivin prietenii lor din domeniul lizarea lumii de forme ale naturii. Lor li s-a sin să 
poeziei tiinţei i invagár întului. Unii gat si influenţa operelor tirzi ale lui Leonar 
dintre ei pictează wen ce ilustrează posibilită- care a fost dealtfel trecătoare, exercitindu-se mai 
tle noilor mijloace artistice, construcții perspec- ales asupra tablourilor religioase. 
i nu apr, care nu urmäresc scopuri natu- Pina la urmă si influența lui Rafael a trecut 
:zul modelelor lor italiene, ci par pe planul al doilea faţă de modelul fascinant pen- 
2 I d iuozitate. La alii maeş- tru toți oferit de Michelangelo. Aceasta se explica 
trı caracterul didactic trece pe primul plan, ceea nu numai prin impresia de măiestrie neîntrecută 
ce explică de ce artişti relativ insignifiangi ca Lam- 3129 313 absolută, pe care operele lui Michelangelo o tre- 








cul ordinii transcendente si empirice si desfiin- 


aa Alpilor, unde ele erau ; 2 
4 ^d prin in usi Cest 


inant al frumosului, AE : al 

.. : ° unitati; im ig u a 

in creaţiile lui Mt X MOVE) UEM i 

Bee ba MT ox Numal un spiri ca aceia 
sur vedeau esența suprema, cuvin- 

noii idealitàti către care aspirau, o 

ea a antichitàtii, transforma oa- 

meni in Z reînd făpturi si ima igini în care for- 

tele spiritua si fizice ale exis tenţei erau perso- 


face încercarea temerara 
tară, obiectiva, a lumii, c 
dinamici ridicate la valenţe eroice, suprauman 
tentate. La imitatorii ei nordici, ea s-a dezi 
erat în elementele ei componente, în diferite 
supraumane, văzute sub specie aeternitatis. Tra- uv] perde. Și don x SONUS c tal ntui subiec- 
i ipeţie care a urmat extremei pi ‚laritapı pu- lunas qne h HER REN due Loca 
endentei cresti e 1n edi ale si eral valab 
tinereri si a: anilor maturitioi å O data mai mult, ca la începutul secolului al 
it, pe care l-a părăsit dove- XV-lea, a reapárut în fața picturii nordice în- 
: i treaga varietate a fenomenelor concrete și chiar 
dacă această redescoperire a lumii s-a produs trep- 


nificate ca expresii ale istoriei | ca Torte 
{ 





maree, aceasta tragica 


peripetie era dincolo de capacitatea de înţeleg n 
v * : alt, P e baza experienţei mai Vecni, O 


aceasta din urma concepţie noua 
Natura si viața omului nu mai sint ca 


Moa : 3 : 
doar o plăcere pentru ochi, un microce 


a contemporanilor săi din nord, fascinaţi de ma- 
rele său imn închinat omului, transformat iaraşi 
în erou. Nu era vorba doar de figuri izolate, imi- 


rate de aceştia la nesfirsit, pentru că păreau a con- 
tine în forma cea mai înaltă ceea ce se cerea de 
la artă: o normă faţă de care imitarea nemijlo- 
cită a naturii se dovedea doar un element acce- 


fi legat de stravechi reprezenta 
1 1 Hp : 
le adevar Şi invaţa! 


ra ca atare o sursă ( 
înt, în toate aspectele lor, man tări autono 


soriu. Mult mai important era panteismul artistic, ale macrocosmosului, în care imaginaţia creato 


în care s-a tri isformat în nord influenţa lui Mi- se poate culunda peniru a ajunge, pe această cale, 
che! 'angelo. Nu numai oamenii au devenit zei, ci la o concepţie ideală despre lume şi la o inalzare 
si lucrurile toate au fost ridicate la aceeasi po- spirituală independentă de sentimente religioase 
pstind va'oare autonoma nouă, ca ex- si de revelaţia divină. O pictură peisagistică și de 

1 forţelor modelatoare ce stau la baza ori- moravuri autonomă nu s-ar fi putut dezvolta nicio- 

ărei forme materiale, valoare care inlocu ia vechea dată, cu toate multiplele impulsuri în aceste direc- 
semnilicape menita sa ılustreze ci >mplex ele aspecte ii, din naturalismul medieval; numai un nou idea- 
tiei. Limitele dintre realitate și ideali- 
Dumnezeu si natură, dintre cer si pä- 

esenţă si atribut s-au șters, tăcînd 


lism laic, universal, putea rupe lanţurile care o 
legau de pictura veche de tendin aţă supramundana 
^ AR ila: ; o AE: sı care impiedicasera impulsurile existente sa 1a 
ntelegeri si unui sens nou ci nu-și au 
1 i, . e > ^ o dezvoltare de sine stătătoare. 
incolo de realitate, cı po legate prin z : A í 
: P3s- Cine face efortul de a cauta cauzele spiritu- 


1 


istică cu întreaga re 
ale cele mai adinci ale fenomenelor istorice, va 


ari se transformă în făpturi eroice, A „Ag i & 
: : constata nu o dată cu uimire că fenomenele vieţii 

spirituale cele mai îndepărtate si mai total dife- 
rite unele de altele se întîlnesc la un moment dat 

în vederea unui anumit scop, ca gi cum ar fi că- 
315 lăuzite de un destin metafizic, inaccesibil spiritu- 


oamenii in zei si orice element arhitectonic pic- 
tat depășește scara umană, sub dimensiunile căreia 
se aflase în cursul evului mediu. Artistul este un 
atotputernic pantocrator, el creeaza T din- 
tre forţe şi proporţii, voinţa şi simţirea lui iau lo- 314 








lui uman. La evoluția înfățișată mai sus au dus 
vu numai nanismul si cultul lui Michelangelo, 
CL ȘI le-al treilea curent spiritual al vremii, 
Reforma. Intiuenţa ei asupra artei neerlandeze a 
fost pină acum puţin studiată, considerindu-se în- 
deobste suficiente aluziile la cele două momente 
i tice din anii 1566 si 1572. Pentru a în- 
că aceste explozii nu au fost i 
au decurs doar din doctrina calvı 
mul rind cristalizarea popularà a unui lung | 
ces, mai vechi decit această doctrină, privitor la 
poziţia generală a artei bisericeşti — care nu 
prezenta formularea corespunzătoare a unui sen- 
ti nent dej ja L HORN lant, - este de ajuns sa aruncam 
transtormărilor suferite de pic- 
de cult in win jumătate a 
‘Treb we sa ne indreptam în primul rind spre 
ida, unde aceasta evoluţie a început mai de- 
i mai mare intensitate decit în sudul 
Intr-o vreme în care tabloul de 
i în care au 
4 Noaptea sfin- 
-orreggio si Assunta? lui Tigian, pictorii 
olandezi incep sa renunţe tot mai mult la reali- 
zarea unor imagini la baza carora sta vechea idee 
antică pagina a adoraţiei personale. Fenomenul a 


inceput dealtfel mai de mult. inca la Bosch ima- 


ginile de cult trec cu totul pe planul al doilea, ce- 
dind locul parabolelor, alegorülor sau naraţiilor 
fantastice. Se adaugă la aceasta, în special in gra- 
fica, la fel ca în Germania, plăcerea pentru anec- 
dotā şi naraţie. Sînt peus temele biblice, care 
nu urmăreau să trezească sentimente clare, 


A 


ci se limitau să povestească în imagini preistoria 
şi istoria straveche a creştinătăţii. Tot mai frec- 
vente sint si t le profane, preluate din legen- 
dele antice ca si temele de gen, la Lucas van Ley- 
den!', de pildă, sau la monogramistul din Braun- 
schweig!2. Este adevărat cà acest proces a fost 
in multe privințe întrerupt în cursul primului val 
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care-i erau caracteristice 


El a căpătat cu toate 


1 A "ara 
acestea O importanţă tot mai mare $1 a inceput 


sà pá runda 


mai remar cabile 


a evel nimen ite 


ca la monogramistul din Brat insch: weis 
iniri, ceea: ct 


si in Belgia. Printre efectele lui cele 
se numără. si subordonarea totală 


lor bibl lice concepţiei tablah de 


sau la I 


- este exact opus oricărei ' zolári ido- 


rsonajelor sfinte. 


fu 


e istorice 
caract "ids 
definit-o 
ra, p TI 
aprıor 
a de Me Rc 
ntic, de cult. S-ar putea 
tabloul de cult s-ar fi produs 
doctrina calvinistă. Explicația 


buie neinc d oiel nic cautata in faptul ca atit a )ctrina 


- $ : 
lui Calvin cît si evoluția artistică se Intemeiau pe 


elemente cu 


turii spiritu: 
plan napona 


bisericească, 

unei miscări 

licismul de 
Ref 
CLOI 


yrabıl, 


pinare $1 care 


I 
pe 
1 
i 


ce. 


in noua 
dreaptă, 


mult anterioare, anticlasice, ale cul- 
ile occidentale, care au deyenit ne 
sursa unei nol adtudini f aţă de aria 


iar pe de altă parte au dus, în cadrul 
religioa ‚se generale, la ruptura cu cato- 
oma. 1 

it astfel în O'anda un teren fa- 
acolo O arta care-i ies ea in intim- 
s-a situat curit e la polul opus cele: 
înţelegerea lato ririlor sociale, 
despre C near à viaţă 
îndreptat spre 


: SDN GR 
existenta pamint: sca. Era a a decît ce se in 


timplase in 


perioada gotică: ! ma! era poziţia 


înaltă a gindului la lumea de apoi, ci punctul de 


vedere 
turii, 
ae 


1) 151 Y 
prinse 


Catedrale 


^1 


€ aila în mijloc ul vieţii si al 

arta ni ra prività ca un mijloc 

intru celi: divin e. ci în chip altruist, 

ı fi pe placul « nilor, de a le oferi 

ient, de a prin imagini des- 
jata iji astfel societății 


ide: gotic e, expresie supremă a unitati 
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stuate deasupra vieţii, caracteristice artei meGk 


317 vale, opera 


comună a colectivităţii creştine de-a 








lungul multor generaţii, şi-au pierdut sensul si 


arta a devenit tot mai walt, ca întreaga cultura 
> ae 
nouă, o chestiune personală și profană chiar în 


tablourile religioase. Părăsind centrele ei biseri- 
cești de odinioară, ea a pătruns în sediile diferi- 
telor asociaţii şi în casele burghezilor iar noua 
concepție medievală unitară despre lume s-a rami- 


si diversificat si în domeniile conexe ale in- 
o] ‚in variate imagini ale naturii, ale 
utului, ale vieții sociale. 


Vezi nota 20 la „Schongauer si pictura neerlandeză,“ 
Vezi nota 18 la „Schongauer si pictura neerlandezä“ 
mus vàn Aken numit Bosch (Dupá Hertogen- 
oraşul său natal). Data nasterii n-a putut fi sta- 
A murit în anul 1516. 
Ouentin (Quinten) Massys (Metsys-Matsys) (1466 
1530); „Plingerea lui Hristos“ este compoziția centrală 
a altarului Sf. Ioan din Antwerpen (Anvers); se află 
în prezent la Muzeul din Antwerpen și a fost realizată 
în 1511. 
Vezi nota 8 la [ ' si pictura neerlandeză“ 
Maestrul sf, Bartolomeu, dupá opera sa din München, 
sau, cum il nt 1mesc Woltmann si Woermann, ,Maestrul 
altarului sf. ' *, dupá opera sa din Kóln (c. 1470 
1515), si-a de surat activitatea mai ales la Köln. 
Vezi nota 16 la „Schongauer si pictura neerlandeză“ 
Barend van Orley (dupá 1492—15412), pictor din Bru- 
xelles s, probabil elev al lui Rafael, unul din reprezen- 
j iá ai romanismului ncerlandez, 


r a Sfintei Fecioare. 
rden (1494—1533). 
Dă monograma operei sale semipeisagis- 
rea celor cinci mii“ din Braunschweig; consi- 
tru tablourile sale de moravuri, ca fiind unul 
ntasii lui Pieter Bruegel cel Bätrin. 
Joachim Patinir (mort în 1524), maestru în 1515 în 
Antwerpen, format în preajma lui Bouts, David si 
Ma a fost considerat încă de Dürer ca pictor peisa- 
iu-zis. 


ANGELO" 


mare artist de la sfirsitul secolului al 
sintetiza toate aspiraţiile spre 
gului secol, un geniu, a cărui artă 
sit cu mult epoca si a deschis căi ce vor fi 
reluate abia după multe generaţii, a fost Le nim. 
Opera lui artisticá a ajuns la deplina maturitat 
relativ tîrziu şi departe de patria sa, la 
in ultimii ani ai secolului. Cînd a trebuit să pără- 
sească Milanul, Leonardo s-a întors la Florenţa, 
convins desigur că va avea acolo un rol condu- 
cător. Dar n-a rămas multă vreme eei » dene 
măgit, şi-a părăsit pentru a bie oară patri 
şi-a dat seama cà arta sa trebuie să cedeze i doc 
unei arte noi, cá re rca pă său pălea în " a celui 
al unui alt maestru. In intrecerea cu Mid 
Leonardo a pierdut — nu pentru cá era 
jos de el în mod absolut, sub specie a teterni i cl pen- 


tru cà arta lui Michelangelo fnt ‘uchipa o epocá 
nouă, o orientare spirituala cu totul noua, urma- 
rea alte țeluri artistice, decît cele de care era le- 
gată arta lui Le nardo. 

Ce înseamnă aceasta, as vrea, „să ară! referin- 
du-mă la operele de tinereţe al i helangelo. 
Dar nu vreau să încep cu prime n lucri ci 
cu opera care încheie evoluția din epoca tinereţii 


* Studiul a apárut in volumul: Max Dvofäk, Geschichte 
der Italienischen Kunst im Zeitalter id 
2, Bd, Piper Verlag, München 19 














sale si care l-a ridicat la cel mai inalt rang prin- 
tre artiştii vremii: statuia lui David. Este de re- 
marcat cà Michelangelo si-a cistigat umele, ca 
si Donatello, printr-o opera creatä petru muzeul 
domului din Florenţa. Cei ce dirijau construcţia 
domului i-au comandat în anul 1463 unui sculptor 
mediocru, Agostino di Preis. o mare statuie a 
lui David pentru catedrală. O asemenea lucrare 
il depășea însă pe Duccio; acesta a tăiat prost 
blocul de marmură, care după aceea a zăcut ne- 
folosit în curtea șantierului, | cînd în E 
1501, s-a hotarit 


e 
rà, 


2 ca el să fie din nou ridicat si 
refolosit — chiar dacă acum pentru un scop a 
ferit de cel iniţial. Sarcina aceasta a fost pi clic 
de Michelangelo, iar, în 4, cînd sculptura 
a fost terminată, un consiliu a decis « ca ea sà fie 
înălțată in fata palatu! ui Signoriei, ca simbol al 
oraşului si ca mărturie a voinţei 
de a-l apara împotriva oricăror dusn mi. Dez 
lirea statuii a fost un mare eveniment: párerea tu- 
turor era ca ea toate sculpturile antichi- 
tatıl. 

Uimirea provocată de realizarea 
gelo ne-ar putea mira, dacă ne gindim 
subiect a fost interpretat înainte de el cu mare 
măiestrie de cei mai de seamă sculptori florentini, 
Donatello si Verrocchio. Dar tocmai c mparatia 
cu operele acestora ne poate arata cit de noui 
era interpretarea lui Michelangelo. resimţită ca 
atare mai puternic de contemporanii lui decit de 
noi, care distingem, datoritä distantei istorice, cu 
mai putinà acuitate diferentele dintre aceste opere. 
Oricit a fost de influenţat de arta clasică, David 
al lui Donatello era totuși o expresie a concep- 
tiei creştine şi biblice: un băiat, a învins în 
chip miraculos un uriaș, fiindcă aşa a vrut Dum- 
nezeu. linàrul ram. pe care ni-l infatiseaza Do- 
natello, este deplin dezvoltat, dar are forme mo- 
latice si copiläresti şi mintea unui copil care, ri- 
zînd încurcat în faya mulțimii care-l aclamă, pare 
a nu înţelege cum s-a în tim] lat totul. David-ul lui 
Verrocchio este un tinar nobil, innascut, 
rasat şi delicat, cu membre subyiratice, care pun 


anul 150 


locuitorilor sai 


intrece 


lui Michelan- 
cà acelası 


care 


print 
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Da- 
ccca cc e 
Nimeni nu 
se poate îndoi de faptul cà acest erou al Vechiului 
l'estament era in stare, ca Achile sau Hercule, sa 
săvirşească fapta pe care a sävirsit-o, cu propriile 
sale forte, fără ajutorul altcuiva. Numai coapsele 
zvelte ale acestei făpturi înalte îi sugerează tine- 

a; mușchii, mîinile si picioarele sînt a unui om, 

unui erou, care este capabil să primească lupta cu 
un uriaş. Au existat critici cărora această discre- 
panţă li s-a parut monstruoasă. Schimbarea de 
concepţie își găseşte expresia nu numai în for- 
mele trupului, ci și în comportarea eroului. Nu 
mai avem în fajà un băiat, care sávirseste cu în- 
drăzneală, în mod nesperat, o faptă de seamă, ci 
un luptător conștient de misiunea lui, care se uită 
la dușmanul său cu o privire pătrunzătoare şi ex- 
pertă și care, convins că este cel mai puternic, ar 
| | faga oricărui alt duş- 


de basm. 
erou, 


fapta sa într-o lumină miraculoasă, 
id-ul lui Michela 
Mp d a capatat la el 


ıgelo este un 
lorme eroice. 


1 A 
de netemator in 


StA I i 
in là ie 


man. 


: mica, in interpre 


Nu mai tarea subiectului bi- 
deosebirea in 


blic, este aniera de execuţie artis- 
ucă. Figura umani nudă a fost de-a lungul în- 
regului secol al XV-lea elementu! central al stu- 
iului după natură și criteriul nivelului atins în 
reprezentarea ordinii din natură si în redarea ob- 
servaţiilor cu caracter naturalist. Dacă David-ul 
ivi Donatello a fost un model de stápinire artis- 
tică a legilor natural: e ale organismului uman, dacă 
David-ul lui Verrocchio a fost o capodoperă de 
reprezentare naturalistă, capabilă sa individuali- 
zeze tenomenul pinà la a-i da caracterul unui por- 
tret, statuia lui Michelangelo urmărește să-și rea- 
lizeze efectul artistic pe alte căi. Retrăiesc în ea, 
concentrate, duse mai departe şi sporite, toate 
cuceri ile quattrocentiste în domeniul stápinirii nu- 
dului, am putea chiar vedea atins în ea punctul 
lor culminant, dacă urmărim superioritatea cu 
care sînt realiz ate structura şi articulațiile corpu- 
lui, cunoaşterea plenară, perfect asimilată, a tor- 
melor, măiestria superioară, neintilnita pînă atunci, 
autorul reuşeşte să uimească privitorul. Cum 














opera, is ritele de seamă, naturalismul murise; dar în timp 
e evoluția u ce generaţia mai veche vroia sa-l 


calea une: norme rationale SAU a unor noli cunos 


1 depășească pe 
prea muit 


realism. Decisiv este însa caracterul ideal de an- 
samblu. Statuia este pn ' de a insuma doar stu- 
di după natură, dimpotrivă, este în doielnic ca la 
i 1 stu- 
pre- 

^. 
orice 


ünte empirice, Michelangelo a mers od de eparte, 
ridicind, peste factorul rational, ideca artisucă si 
forma artistică la rangul de măsură a tuturor lu- 
crurilor. Aceasta l-a dus ps de o parte la gotic, 
la Giotto, după operele căruia făcuse în tinereţea 
sa multe desene, și la Quercia^, ultimul mare ar- 
tst gouc al Italiei, pe de altă parte însă la anti- 
chitate. Antichitatea era pentru Michelangelo nu 


| e iumar o sursă de adevăr si legitate naturală, cum 

MEYER. gay nc r ces bal ro- > 3: ] N e M 

trece prin "a :pre fusese şi pentru cei ce-l precedaseră, ci exemplul 
anumit — unei artisticităţi absolute, care crease fäpturı si 
forme ex- : 


ini plastice ideale ce nu se păstrau în limitele 
lor naturii, ci le transgresau, dar nu in chip 
endent, ca în arta medies ala, ci prin ridi- 
la un grad artistic mai înalt a realului, prin 
tări care idealizeaza si potenteaza natura 


divinizează trecind peste criteriile nor- 


unor 
Nu-l 


NUL Care sS 


P READ cata = Aria HERRN thelangelo a fost astfel primul dintre artigui 
HU i 3 -lCud. a 1 isemanatoare putem 


aime vue nd epocii moderne care a simţit opoziția principiala 
Perugino‘, la Fra existentă între antichitate şi arta vremii sale şi 
care, îndepărtii să se de aceasta din urmă, s-a 
apropiat de antichitate nu ca predecesorii săi, pen- 
tru unele a formale ale acesteia, ci prin in- 
E seni] m treaga lui conceptie despre artă și despre rela- 
conside rau su- iile ei cu datele ue şi cu lumea de idei a 
spre idea- crestinis: nului. A cane înțelegere a lucrurilor, ini- 
sau au urmarit iată la Florenţa prin studii în colecția Medici- 
eu n comp! zii concentrate, in de- silor, s-a maturizat probabil la Roma. Aici Mi- 

a clasică si în armonia formelor şi a re- 


cp Ad a a gelo a creat, pe lîngă o Pietà comandata de 
lail dintre ele. De aici a pornit cu siguranța gl 


* ) T Tx . ^ ^ 2 

lornmeo?, e Ci rcic lr | vremea in care 
H LER l TI] 

realizată Statu n Michelangelo, la fio- 


LU opus arte! 


chelang 
biserica, care corespunde înca în esență mai ve- 
Michelangelo; dar el a dat acestei aspi: agi spre un chiului stil ideal si este una din creaţiile cele mai 
stil ideal un conţinut nou. De o as piraţie spre desävirsite in acest stil, si un Bacchus, prima 
frumusețea formelor nu prea se poate vorbi la el: sculptură de icep! ție página de la antichitate 
dupa cum se ştie, Woliflin a subliniat urigenia esa. Ta L^ à gs mbmat naturalismul- exteriot «al 
evidentă a statuii’. Nu se poate de asemenea ob- vremii sale cu elementul dionisiac al antichităţii, 
serva nici o armonie a proporţiilor. Elementul cel cu un conţinut deci opus la maximum celui creş- 
mai important este aici ceca ce iese din sfera obig- tin. Această întruchipare a unui grăsan desfrinat 
nuitului, corespunz in dincolo de rațiune, unei ce se clatină de beție exclude orice raport spi- 
anumite idei: ideca unui tinar erou. Pentru spi- 322 323 ritual cu privitorul şi cu sistemul de idei creş- 


1 
je 





tine. Elementul dionisiac 
lusiv al concepţiei statu Şi, tigan monu- 
D E cipit P eis cto S 
mental in fäptura unei divinităţi eline, este opus 
concep fiel crestine despre lume, constituind o blas- 
femie, nu farà analogie in epoca papilor uma- 
nisti. 1 x , 
Este de presupus ca Dioscı de la Monte Ca- 
vallo? au fost opera care la^ dus pe ! Michelangelo 
— dincolo de lucrările sale timpurii de care am 
vorbit — la statuia lui David. Ei i-au putut re- 
rtistului idealul eroicului, i-au putut insufla 
ideea. "de a reprezenta forpa tinerească înălţată la 
un nivel supraomenesc. Noua ste şi aplicarea un 
concepții pagine la un : ıbiect biblic pe care Ri p- 
einizeazá prin însuși tul cà înlocuieşte cauza- 
litatea metafizica prin ideea eroismului şi ca la 


1 


baza plasticii pune idealul sau bus agent 
săi « deviza sic volo sic jube 
ae nt ordin material s sint e 
centuate, ca gi la cr üle antice simil: are, prin 
structura herculeana a corp ului, prin oase $ si s 
yuternici, prin proporţii supraumane. Fireşte, Mi- 
chelangelo se apropie prin aceasta nu ar creaţiile 
lui Praxiteles, ci de cele postlysip pice. El da tot- 
odată o intensitate spe yritä şi elementului spiritual, 
depăşind astfel antichitatea, cind mişcarea psihică 
res a întotdeauna celei fizice. La Michelan- 
sint in ce ontrast una cu alta. Sigur de sine 
cinărul erou stă, ca si Sf. Gheorghe al lui Donatello, 
într-o atitudine aparent foarte linigt itá. Capul e 
i într-o parte si privirea e inc dreptată asupra 
Cu mîna stîngă e piatra pragtiei, cu 
dreapta! sar sent acesteia. | "bos următoare stin- 


za va da drumul prastiei si min a dreaptă o va 
regăti pentru aruncare. Este deci momentul din- 
si faptà, clipa încordării maxime, care 

exprimă si în trăsăturile feței, în ochi pat run- 
zători, in încruntarea i runtii, in tresárirea dispre- 
tuitoare a colfului guril, care i ape toate hota- 
1 Anversunatä de a ucide. In acest contrast 
dintre atitudinea liniştită a cor -pului si pasiunea 


ce-l animă rezidă patosul excepţional al sc ulpturii. 
Necunoscut in antichitate, acest patos justifica pa- 


= 
şi a stărilor de lucruri, c 


Michelangelo 1-a întrecut pe 


caracterizează asada prin doua 

trăsături: o tendinţă idealis sta, dar care, pentru 
a-şi atinge scopul, nu se supune unei legitátgi obiec- 
tive naturale, ci, urmărind intensificarea efectului 
de ansamblu, dă la o parte în chip suveran orice 
constringere. Orientarea adoptată de Michelan- 
ar putea fi de aceea denumită idealism indi- 

list. Trăsătura esențialmente idealistă carac- 

e: 


ză indubitabil întreaga artă şi cultură creş- 
tina; 


ne mediu însă individualismul era mai 


7 
A 
1 


Crese 


mult pasiv dect activ, opera de artă 
ul 


fiecăruia, cerindu-i participare spirituali subiec- 


uva, reculegere anumıta orientare spirituala. 
incepín id din sec al XIII-lea, acest individua- 
lism crestin s-a apesi într-o măsură mereu 
crescindá cu un conţinut de observaţii obiective; 
acest conţinut se îmbogățește din g enerafie în ge- 
ape şi se transformă tot mai m ult într-o normă 
obiectivă, iar arta ajunge să se apropie cu totul de 
idealul antic al unei frumuseți şi perfecţiuni obiec- 
i depende: ite de viața sufletească subiectivă 
a artistului şi a privitorului. Michelangelo nu a 
urmat această direcţie. El se întoarce la indivi- 
dualism, dar nu la individualismul pasiv al evu- 
ui mediu, pentru care arta era expresia unei forte 
superioare situate deasupra oamenilor şi naturii; 
el însuși, artistul, spiritul creator, stă, ajungînd 
să o stăpînească, deasupra naturii si el este cel ce 
hotaraste legile creaţiei artistice. În artă Michel- 
angelo a fost primul c care a pornit pe această 
cale, dar nu e greu să fie detectate tendinţe simi- 
lare si in alte domenii ale vieții spirituale. Ele 


manifestă „poate cu maximă claritate în discenda 


e pan itică ce-şi găseşte expresia cea mai preg- 
perele lui Macchiavelli: politica este 
I F , 
ıpa el, pope era de arta, ale 
t 


utiy cunoaşterea 


nanta in 
du e cărei elemente con- 
xofundà a oameı lor 

care S stapinite orul se 
'rveste, nu pentru a calauzit de interes 
iective, corelate cu teorii etice, ci pentru a-l 


stit I 
F 
ic 


conduce pe oameni potrivit doringelor si intere- 
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selor xit propri. un nou up de conducator in- 
Á UC ST è 

cepe alirme pretutiuideni, apa vamenı care 

x 1.» ER à 

nu un Scania de vechile traditi, le opun propria 


lor intuiţie şi înțelegere a situaţiilor şi rup lan- 


turile cu care sistemul complicat al relativismului 


medieval, potrivit căruia toate valorile acestei lumi 
sînt doar o treapta spre ce'e de dincolo de lume, 


incátusase capacitatea de dezvoltare deplina a 
forțelor creatoare ale omului. Pe tärimul artei a- 
ceasta înseamnă că, în loc sa lie pusă pe plan 
de egalitate cu ştiinţa empirică, la care recursese 
secolul al XV-lea pentru a obține pentru arta, în 
cadrul concepției creştine despre lume, statutul 
unei activităţi autonome, arta a fost înălțată la 
rangul de creativitate pură. Pentru Michelangelo, 
arta era nu o profesie, ci o activitate spirituală 
liberă; el a rămas pînă la urma nobilul înnascut 
care lucra pe tárimul artei dintr-o necesitate làun- 
trică, pentru că dorea acest lucru. 

Acest nou tip de artist era, din capul locului, 
total opus celui vechi. Acesta trebuie să fi fost 
motivul propriu-zis, inconştient, al aversiunii şi 
dispregului, ajuns pînă la injurii publice, arătat 
de Michelangelo faţă de Leonardo. Această dis- 
puta trebuia sa se desfasoare si pe plan artistic, 
într-o competiţie publică de tip autentic floren- 
tin. Două imagini de bătălii, care urmau să împo- 
dobească sala marelui Consiliu, i-au fost obiectul. 
Tabloul lui Leonardo a fost început în anul 1503, 
cartonul lui Michelangelo ceva mai tîrziu. Putem 
reconstitui ambele opere: creaţia lui Leonardo pe 
baza schițelor pregătitoare, cartonul lui Michel- 
angelo după o copie din secolul al XVI-lea, după 
proiecte și reveniri grafice asupra unor personaje. 
Comparatia dintre cele două opere este instru ctivă 
în gradul cel mai ale Bătălia de la Anghiari a 
lui Leonardo reprezenta © luptă de cavaleri, o 
scenă dramatică in care inflacárarea luptei pen- 
tru drapel atinge punctul ei culminant; o imagine 
a furiei războiului, pe care italienii, care cunos- 
cuseră pînă atunci doar inofensivele lupte de ope- 
retă ale condottierilor, au putut sa O V ada cu pro- 
priii lor ochi cu prilejul invaziei francezilor. Ma- 
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cret, ci rostul însuși al imaginii; e un foarte ciu- 
dat mod de a gloritica un moment de seamä din 
istoria care care constituia conți- 
tul inen a zii. Ai zice ca Michelangelo 
a, viai să-şi bată Joc de această intenţie a oragu- 
lui de glorificare a trecutului. De fapt nici vorbă 
nu era de aşa ceva şi florentinii au înţeles bine 
cum stăteau lucrurile: opera în sine este un monu- 
ment, datorită conţinutului ei artistic, şi din acest 
punct de vedere este cu totul indiferent ce repre- 
zintá. Este aceeași concepţie, pe baza căreia Michel- 
angelo a creat mai tîrziu în noua sacristie, por- 
tretele Medicisilor, fără să-l preocupe citust de 
pufin asemánarea lor cu modelele. Inca mai ciu- 














dat ni s-ar putea părea faptul că Michelangelo a 


renunţat la toate titlurile de glorie achizigion ate in 
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domeniul compoziţiei de arta ita! iana a vremi 
sale. Peisajul, de la Masaccio incoace tot ma 
bogat si mai naturalist, nu are aici nici un rol; el 
este doar foarte vag indicat, nu ca o scenă spaţială 


de vastă întindere; nu există perspectivă, vegetaţie 


nici măcar atita cit considerase necesar mai de mult 
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toate acestea erau 
la limita incre- 


Giotto. Pentru Michelangelo 
copilării, pe care le-a e: itat | | 
dibilului, tot asa cum, bineimgeles, a evitat orice 
interesant din punct 


element emotional conc 


de vedere patriotic. In cesa ce privește efectul 
loristic, e greu eo. deducție pe baza 
schițelor si copiilor ce , u pa trat; dar însuși 
faptul că, după ce a terminat cartonul, artistul 


co- 


nu s-a mai gîndit la transpunerea lui pe perete, 
demonstreaza, ca de altfel toate t blourile sale de 
mai tîrziu, că nu 1 se atribuia culo ii nici o însem- 
natate, ca ea tii ebuia menii muta limite care Sr 
nu alecteze efectul precump nitor plastic, astfel 
nett cartonul realizat în a!b-negru era in esența 
opera finita, O abstracţie deci “faţă de natura! 

Cu toată această folosire restrinsa a tot ceea 
cs era considerat pînă atunci a fi meritul pictu- 
rii, succesul acestei opere a i fără egal. Artis- 
ui au fost electrizati; parcă li s- - fi revelat ceva 
cu totul nou, relatează contemporanii lor. Cum 
se explică acest lucru? Il vom înţelege dacă ne 
vom referi la inovațiile pozitive aduse de această 
compoziție. Continutul ei aproape exclusiv îl con- 
stituie reprezentarea trupurilor nude, o veche tema 
florentină. Nou nu este nici numáral mare de 
5 naje grupate în această compoziţie; şi Anto- 
io Pollaiuolo? si Luca Signorelli® au făcut încer- 
cări asemănătoare în repetate rînduri. Dar însăşi 
comparatia cu lucrări similare ale acestora ne arată 
ce este non în opera lui Michelan gelo. Încă la 
Signorelli, un artist contemporan de seama, nu 
era vorba decît de o însumare de studii după 
model, de un repertoriu de motive statice şi dina- 


cazul studiului după model. Cartonul lui Michel- 
angelo dovedește în schimb o forță de creaţie 
nelimitată, care, prin bogăţia de motive statice si 
dinamice, lasă cu mult în urmă nu numai întreaga 
artă italiană, ci si arta antică. Aceasta datorită 
faptului că stăpînirea perfectă a anatomiei a trans- 
format redarea trupurilor nude într-un mijloc liber 
de exprimare a forţei de creaţie artistică. La a- 
ceasta se adaugă potenţarea efectului plastic, mai 
puţin vizibil în copia păstrată, care este doar o 
umbră a originalului, dar a cărui forţă a fost în 
repetate rînduri relevată de contemporanii care 
au putut vedea originalu . Ne putem astfel ima- 
gina ca aceasta nemaipoi menită intensitate a su- 
gestiei artistice a fost pentru contemporani lui 
Michelangelo o adevàratà revelatie. Dar nu este 
vorba doar de atita! Acest uluitor Olimp de noi 
fápturi ideale insemna mai mult decit revelatia 
unei noi capacităţi artistice. Priviţi numai ciudata 
compoziţie! S-a atras atenţia asupra faptului că 
primele trei şiruri se constituie în trei grupe pira- 
midale — un procedeu obișnuit în acea vreme. 
Dar împărțirea în trei grupe este totuşi ciudată 
întrucît contrazice sensul iniţial al unei astfel de 
norme compoziționale care ar trebui de fapt să 
asigure unitatea compozitionala și concentrarea 
imaginii. Aici însă grupurile piramidale sînt doar 
elemente subordonate, numai accente în întregul 
conglomerat de personaje, care, în totalitatea lor, 
se sustrag oricărei norme con ipozition: ile. Nu există 
nici un punct spiritual sau formal în care să se con- 
centreze elementele compozitiei, toate personajele 
au aceeaşi forţă a atitudinii momentane, provocate 
de alarma dată, adică de o cauză exterioară. Un 
valmasag sălbatic, în care nu mai domneşte nici o 
egulă obiectivă, forte dezlántuite , care nu se pot 
însă desfăşura fără nici o îngrădire, pentru ca 
voinţa artist ului creează prin cadrul exterior ase- 
mănător unei lunete un moment static. Ele par a 
fi închise î într-un bloc, în limitele căruia isi pot da 
friu liber, dar din care nu pot ieşi; artistul infri- 
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vreunei legi apriorice, ci prin concepţia sa artis- 
tică proprie, printr-un act de voinţă. 

Din vremea lui Brunelleschi regula artistică 
era, alături de fidelitatea științifică faţa de natură, 
sensul înalt urmărit de arta italiană. Michelangelo 
le-a depășit dintr-o data pe amindoua. El a rea- 
dus er arta italiană pe căi pe care ca mersese 
mai inainte, dar de la care fusese treptat aba- 
tuta. facă a în operele lui Giot to artei religioase me- 
dievale i-a fost opusă o artă care — mai întîi pe 
plan formal — își afirma dreptul de a merge pe 
drumul ei propriu. Treptat însă a pus stăpânire pe 
ea empirismul ştiinţific, ale cărui lanţuri le sfa- 
rima acum Michelangelo pentru a reda artei de- 
plina ei libertate și autonomie. Și aceasta nu nu- 
mai în ce privește aspectele ei formale; s-a mo- 
dificat întregul concept al artisticului; arta şi-a 
dobindit un conţinut si un scop cu totul autonom, 
independente de alte criterii de valoare 

Evolutia lui Michelangelo nu a fost, ca aceea 

artiştilor din secolul al XV-lea, o înaintare trep- 
tată contir jud, pe un drum dat. Tot asa cum in 
atelierul sau avea in permanenta in lucru opere 
care-] preocupau simultan decenii de-a rindul, sı 
travaliul său interior a fost complicat si simultan 
disponibil pentru posibilităţi diferite. Dincolo de 
toate luptele lui sufleteşti, de toate aparentele lui 
inconse ecvente, evoluţia lui s-a întemeiat pe o ne- 
cesitate și o logică interioară, ale cărei rezultate 
apar în ee sale opere ca mărturii zguduitoare 
ale unei vieţi de artist de o profunzime necu- 
noscută pînă la el. Oricit de imensă a fost influen- 
ta cartonului cu bătălia de la Cascina, pentru Mi- 
chelange lo ea a fost doar un preludiu, căruia a- 
veau să-i urmeze în curînd creaţii de o si mai mare 


forță. Prima dintre ele ar fi trebuit să devi: a un 
epitaf, cum arta creştină nu mai văzuse pînă a- 
tunci: monumentul funerar al lui Iuliu al II-lea 
lragica ei istorie ne-a fost admirabil si emotionant 
descrisă, în aspectele ei exterioare si psihologice, 
de Justi. j 


Mausoleele colosale au fost un gînd imperial 
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influențați la rîndul lor de modèle orientale vechi. 
Ele au fost preluate si de creștini, cu deosebirea 
c3 marile mausolee arhitectonice nu mai erau con- 
sacrate unor stăpînitori laici, ci eroilor, sfinților 
si martirilor si ca ele erau, in raport cu cerintele 
ritualului religios, în slujba bisericii. Îmbinarea 
acestor funcții avea ca bază ideală doctrina despre 
comunitatea care-i unește pe toti creştinii, în, viață 
sau morti, pe cei răposaţi si pe cei ce-şi caută încă 
mântuirea. În cadrul acestei doctrine erau tole- 
rate în biserici sau în apropierea lor, ŞI monumente 
funerare ale unor persoane laice, ca simboluri ale 
acelei comunităţi atemporale. Odată cu laicizarea 
crescîndă a culturii creştine, aceste monumente au 
inclus si amintirea existenţei pámintesti a celor 
decedati, portretele lor, descrierea în imagini sau 
in cuvinte a virtuţilor si meritelor lor, lamentatia 
în legătură cu pier ‚derea lor. Glorificarea pro- 
fană devine. mai ales în secolul al XV-lea, predo- 
minantă față de, gîndurile creştine la lumea de 
apoi: drumurile încep. sa se despartă. Monumen- 
tele lui atakara. i Colleone? sînt înălțate, ca 
în antichitate, în alata bisericii, ca monumente 
publice. Ele sint totodată exclusiv monumente 
consacrate amintirii locului şi însemnătăţii avute 
în viata publică de oamenii în cinstea cà- 
rora au fost înălțate, elementul simbolic cedind 
locul realităţii istorice. Vechiul monument fune- 
rar bisericesc a continuat să existe, paralel cu 
acestea, sub forma mormintelor parietale mai mult 
sau mai puţin bogat împodobite. 

Aceasta era situaţia în momentul în care un 
papă genial cu un artist ‚genial, i-a comandat 
un monument funerar, care să-i fie înălțat în bise- 
rica Sf. Petru. Era un lucru obișnuit, dar nu o 
regulă absolută, ca papii să fie inmormintati in 
biserica Sf. Petru si ca acolo sa li se înalțe monu- 
mente. Nu ştiu dacă locul acesta a fost ales de 
papă sau chiar de Michelangelo; este probabil că 
Iuliu al II-lea ar fi fost „de acord şi cu orice altă 
soluție. Este probabil că artistului tocmai bise- 
rica Sf. Petru i s-a părut a fi locul cel mai 
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la tot ce se Renad înainte. Din cauza unor împre- 


jurări nefavorabile şi încă i t di i 
uncos der cd Pee vo vn CRT 
at ae a ügelo s » ocupat decenii în- 
gi st proiect, el nu a fost realizat, cu ex- 
cepția a trei statui și a citorva schiţe. Cu ajutorul 
lor şi cu ce ştim din izvoare literare ne putem 
totuși imagina intrucitya inten tile pe care artistul 
urmărea să le — Monum: satul a fost gi dit 
al ca o constructie libera, de dimensiuni atit de 
it, cum ne d recie Vasari, ar fi întrecut 
orice monument funerar antic. Proporţiile lui ar 
fi depășit cadrul vechii biserici a Sf. Petru motiv 
pero care a trebuit să fie luată in considerare, 
încă de către Nicolae al V-lea0, proiectata es 
struire a bisericii. Mormintul lui Petru ar fi trebuit 
să rămînă mai prejos de cel al urmasului său, 
ann on opu iator al creștinătății occi- 
1 ecut pe planul al doilea faţă de 
dorința de glorificare a unui om al Renașterii 
Aceasta aruncă o lumină puternica asupra întorsă- 
turii luate de lucruri: nu era o an 


L : eparare a ce 
douà lumi, a obe P 


celei bisericesti de cea profana, ci 
precumpanire ea concepţiei pagine înlăuntrul bisericii 
însăși. Întoarcerea la antichitate este evidenţiat: 
şi de faptul că acest monument funerar nu pisa 
caracterul unui epitaf figural comemorativ, ci urma 
sa fie o construcţie de sine stătătoare, o masă en 
stapinıta de forţa omului. Totodată, pus 


nu doar ma- 
sele arhite ectonice ur 


oe x sa dea expresie materialà 
eii tus rs F itati uriaşe, ci statui si ar- 
preuna sau, mai curind, statui inte- 
grate într-o Structură arhitectonică ca ex resii 
ale unor idei abstracte si ale unor energii A aa 
toare care se împreună într-un fremătător A 
son. Construcţia însăși ar fi trebuit să aibă trei 
etaje, cu patruzeci de statui si o multime de re- 
lefuri. Etajul cel mai de jos urma să fie împo- 
dobit cu pei sonale bărbătești nude inlantuite 
care Condivi!!, farà îndoială potrivit ari or Ab 
magu ale lui Michelangelo, le inte ore en 
fiind alegorii ale artelor \ 


s-a gii 


i etează ca 
liberale; că Michelangelo 
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a lor, este oricum discutabil, întrucât statuile exe- 
cutate sau începute nu lasa sa se întrevadă nimic 
în acest sens. La etajul al doilea ar fi trebuit sa 
fie aşezate patru statui de proporții colosale: una 
dintre ele, renumita statuie a lui Moise; dintre 
celelalte trei, una trebuia să-l întăţişeze, cum ne 
spune Vasari, pe Si. Paul, iar celelalte să simbo- 
lizeze Vita activa şi Vita contemplativa. Deasupra, 
o frizá cu reliefuri de bronz, ale caror subiecte nu 
sint indicate, iar peste toate un sarcotag purtat de 
personificarea à alegorică a cerului si de Cibele, 
zeita pămîntului. în interiorul edificiului, într-un 
tempietto, urma sa fie așezat sicriul papei. Totul 
era așadar un areopag de personaje ideale de mare 
forta, fără seaman în arta. Care era sensul aces- 
tui întreg ansamblu? Nu s-a găsit în orice caz 
nimic care să ne duca cu gîndul spre vechi ale- 
gorii bisericești sau Spre valori comemorative na- 
turaliste profane. Este © cantata funebra conce- 
puta de artist, al cărei conunut urinau sa-l consti- 
tuie nu reprezentări plastice 1 moştenite, ci con- 
pria Sa proprie, simbolizarea fortelor veşnice ale 
dstentei şi ale uman itágii; spiritul ! uman ce luptă 
pentru a-și rupe lanţuri le, Vechiul i Noul Testa- 
ment, istoria omen irii, Vita activa ȘI iV ita contem- 
plativa, viaţa profana si cea bisericeasca si, mai 
presus de toate, pe marele defunct ajuns în lumea 
de dincolo nu prin gr: wie divină, ci mainii ses da- 
corită lui însuși, datorită puterii care -| ridică dea- 
supra forţelor päminteste $1 cer eşti şi care nu poate 
fi nimicită prin moarte. Loate acestea sînt gândite 
mai mult în spirit pägin; este vorba de ceea ce cei 
vechi numeau bybris:12: revolta împotriva concep- 
cepţiei creştine, împotriva relativismului creştin, 
potrivit căruia toate va! lorile profane au doar sem- 
nificaţia unei trepte Spre cele supraterestre și tre- 
buie judecate după criteriul acestora. 

Puşinele sculpturi executate ne permit să bă- 
nuim ce impresie ar fi făcut acest catafalc al tita- 
nilor. Mai întâi sînt cei doi sclavi, intraţi in pose- 
sia Luvrului: făpturi nude încătușate, tineri în 

floarea vieţii, luptind totuşi pentru Viaţă. Unul 
333 dintre ei vrea, într-o supremă încordare a forţelor, 








2 se elibereze; O arată muschii săi incordati pini 
la ultima limiti, în timp « capul este ridi UN 
plorind parca ajutor. Si de-a] doile: aja er! 
tat; pieptul i se înalță i încă, dar capul îi cade in- 
tr-o parte, zdrobit de obosealä, ochii i se închid 
şi un ultim tremur pare să-i străbată « Sul chi- 
ee Dar sufletul este liber. Prabir: mem- 
elor cina pl ine de forță pe care sufletul le dă 

parte ca pe o splendidi dar inutilă platoşă“ 
spune Grimm! 15. Într-o statuie sfidare, în cealaltă 
resemnare, întrîngerea vieții, în amindouă însă 
Supa spiritului cu materia. Acest contrast intr | 
Pa iritual si fizic, pe care l-am putut obser “încă 
a Statuia lui David, se contin cu un alt con- 
ținut, ȘI în a doua zonă a monumentului. Am- 
ploarea lui, cum ne arată statuia lui Moise, urma 
sa crească; căci aici nu mai vorba de lapte 
pe care fiecare om in parte, ca e în al n itürii, le 
duce in suiletul său, ci de forte care au un at 
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intreaga omenire de-a lungul evoluţiei ei istorice 
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[sen nu de [9] lupta laur itric à, C1 de O ac Iune, de o 
upta cu forte exterioare. Cind ne ode spune 
ginam, spune 


Justi, ca, dacă sorții ar fi decis altfel, creatorul 
acestui colos ne-ar fi dăruit o serie de alte mars 
statui de aceeași valoare, ce imagine = iS me 
apare in fața ochilor? Patruzeci de zil si pat ru- 
zeci de nopți a rămas Moise pe eia 


pentru a primi tablele legii pentru poporul sáu 
ales. Cind s-a întors, a auzit i 
apropiat, a văzut oameni jucind 
de aur -— iveliște 

d Es > | privelişte care l-a inspäimintat 
ı ka zguduit, care i-a arătat că opera s 


sa 


era zadari 
zadarnică, Näucit parcă de o lovitură neaștep- 


strigăte gi, cînd s-a 
i in jurul vigelului 


tată, Moise s-a așezat si a lăsat tabl ele să-i cadă 
din mină. Era însă liniştea dinaintea lurtur ul, in 
se anunţa in gestul nervos şi mai ales pe faţa lui 
înfricoșătoare. Dacă statuia este gîndită a amplu în 
întregul ei, cum nu a fost niciuna mai înainte 
capul este cel în care se concentrează măreția con- 
ceptiei: cine il vede, tresare fără să vrea. Un spirit 
extraordinar, aprins totuși de minie, într-o stare 
emoțională extremă şi de o supraomenească pu- 
tere a voințe i; in clipa următoare se va dezlăn- 334 


yui, va arunca tablele legii la pamint și vor curge 
valuri de sînge. Intreaga tratare formala este 
pusa in slujba reprezentarii acestei ap. wii infri 
coşătoare si cutremuratoare, de la membrele 
enorme si vinele umflate, de la tipul anahoretic 
sälbatic al teocratului pina la umbrele ce pätrund 
adinc in forme sı pina la asimetria ce domnește 
în întreaga compoziţie. Personajul are în el ceva 
dumnezeesc şi Vasari povestește că locuitorii ghet- 
toului veneau precum cocorii în cârduri să-l vene- 
reze. Acest element dumnezeesc nu are însă nimic 
d face cu ideile creștine sau antice despre di- 
vinitate. Ce vedem aici, nu este nici natură, nici 
o noțiunea transcendentà ce nu ţine de această 
lume; este o apoteoză a ceea ce este divin în om, 
apoteoza puterii voinţei care nu cunoaște limite, 
care domneşte asupra oamenilor și-i zdrobeste pe 
duşmani. 

Este într-adevăr un lucru tragic faptul că 
această statuie, care reprezintă punctul culminant 
al răzvrăurii împotriva spiritului creştinismului, 
a fost in cele din urmă aşezată în fata unui mo- 
dest mormint parietal, înconjurat de lucrări me- 
diocre ale altor artişti și dominat de imaginea ma- 
donei.5 Monumentul papei Iuliu nu a fost rea- 
lizat. De ce? Michelangelo îi acuză pe papă, pe 
dușmanii săi, precum și împrejurările potrivnice, 
dar cauza nu poate fi doar aceasta. Se știe de cîte 
ori a fost presat de curie și de moștenitorii papei 


să-și îndeplinească obligațiile, iar dușmanii si im- 
prejurările potrivnice n-au fost pentru el nicio- 
dată o piedică, atunci cînd era vorba de realiza- 
rea unei mari lucrări. Astăzi se admite în mod 
unanim că el însuși poartă vina, dacă se poate 
vorbi de fapt de vreo vină. Sursele ei sînt însă 
mai adinci decît simpla aversiune a lui Michel- 
angelo faţă de colaboratori. Cînd flacăra entuzi- 
asmului se păstra nestinsă, el înfăptuia lucrurile 
cele mai extraordinare jucîndu-se. Dar pe de o 
parte ideea iniţială a monumentului funerar era 
prea gigantică pentru acea vreme, ca să poata 
335 fi realizată, pe de altă parte artistul însuşi s-a 







































dezis de ea. Planurile ulterioare au devenit tot 
mai modeste; pînă la urmă totul s-a împotmolit. 
Primul capitol al acestei cădezi poartă în bio- 
grafii titlul: cearta cu papa. N-as vrea să intru 
în amănunte în legătură cu evoluţia deosebit de 
interesantă din punct de vedere psihologic a 
acestei neînțelegeri; esențial a fost faptul ca ar- 
tistul a crezut cá papa nu mai manifesta interes 
pentru proiectul lui. Lucrul se poate sa fi fost 
adevărat pînă la un punct, dar această schimbare 
de atitudine nu a fost rezultatul unei intrigi, cum 
a crezut Michelangelo, ci se datorează mai cu- 
rind faptului că, după primul moment ‚de entu- 
ziasm, papa a început să-și dea seama cît de ne- 
potrivită, de insohtá, ar fi fost realizare: unui 
asemenea monument ca o comandă papală. Sim- 
zului său pentru monumental, papa i-a dat de aceea 
o nouă direcție: în locul proiectului mausoleului 
a pus mai întîi construirea unei biserici, în locul 
glorificării personale reconstruirea biser 
Petru după planurile lui Bramante. Și acest 
iect se apropia, prin ideea unei construcții cen- 
trale ideale, de antic! 
























utate, și concepţia lui se în- 
depărta mult de arhitectura creştină de orientare 
pur religioasă, veche de peste un mileniu, d 
oricum mai uşor de justificat prin modèle 
creştine si prin destinaţia lui religioasă. 

angelo nu a putut rabda, a fugit de la Roma 
parasindu-si lucrul, iar cînd, după moartea lui Iu- 
Hu al II-lea, în anul 1513, a reluat, sub presiunea 
moștenitorilor, proieetul monumentului funerar, el 
a schițat un mormint parietal, o reducţie a pro- 
iectului iniţial, din care se poate deduce că artis- 
tul şi-a schimbat concepția si că şi-a pierdut in- 











teresul pentru aceastà lucrare. 

Imaginile plastice, nenumăratele făpturi im- 
punătoare pe care trebuia să le cuprindă monu- 
mentul lui Iuliu nu s-au pierdut însă. Locul ales 
pentru materializarea lor într-o operă de artă a 
fost Capela sixtinà. Acest spaţiu a fost ci i 
din ordinul lui Sixt al IV-lea, călugărul ce r 
ajuns pe tronul papal, și avea forma unei săli lungi 
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în evidență — în stilul arhitecturii sobre a bise- 
ricilor aparţinînd ordinului călugărilor cersetori. 
El era destinat să fie capela palatului Vaticanului 
și, ca vechile biserici dominicane și franciscane, 
urma să fie împodobit cu decoraţii murale pictu- 
rale. Ca la Sf. Francisc din Assisilé cu două se- 
cole în urmă, şi în această mare capelă închinată 
madonei cei mai de seamă pictori din Umbria, pa- 
tria papei, și din Florența, pe atunci centrul ar- 
tistic cel mai important de dincoace de Alpi, tre- 
buiau să lucreze împreună pentru a o împodobi 
cu picturi, pentru care au fost alese scene din 
viaja celor doi dătători de legi ai Vechiului si 
Noului Testament. Li se adăugau, după o veche 
tradiţie, chipuri ale papilor, iar pe peretele fron- 
tal o înalţare la cer a Mariei, care, ulterior, a tre- 
buit să cedeze locul Judecăţii de Apoi a lui Mi- 
chelangelo. Aceste picturi nu au modificat carac- 
terul arhitectonic al spaţiului; ele au, cu multele 
lor detalii interesante, aspectul unor tapiserii pre- 
țioase, care la nevoie și-ar putea găsi loc şi în- 
tr-un alt spaţiu. Plafonul rămăsese fără decor fi- 
gurativ, probabil se considerase satisfăcător obis- 
nuitul cer cu stele. Sarcina de a împodobi acest 
plafon cu picturi i-a fost dată de Iuliu al II-lea, 
după împăcarea din anul 1508, lui Michelangelo. 
Ce a făcut Michelangelo din rezolvarea acestei 
probleme nu prea ademenitoare, a fost, sui generis, 
un lucru încă mai îndrăzneț decît mausoleul cu 
statui pe care voia să-l creeze în biserica Sf. Pe- 
tru. Mai îndrăzneț şi altfel! În secolul al XV-lea 
plafoanele erau împodobite cu câmpuri ornamen- 
tale în care se imaginau uneori spaţii pentru pic- 
turi figurative. Michelangelo a adăugat dimpo- 
trivă construcției reale o construcție pictată apa- 
rentă, un fel de eșafodaj suspendat care pare a 
elimina limitele spaţiale. Totusi era departe de 
el ideea de a crea o arhitectură iluzionistă, expe- 
rimentată de Mantegna, continuată de Correggio şi 
dusă la maxima ei înflorire de pictorii secolului al 
XVII-lea. O dovedeşte faptul că nu l-a interesat 
deloc respectarea consecventă a regulilor per- 
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] ] stei ode arhitectonice şi 


daca am pune ia baza 
plastice criteriul aproximarii sau al copierii lu- 
crurilor reale, ideea simulării realitagu. (Asa se și 
explică de ce secolul trecut naturalist a găsit atit 
de greu acces la această o grandioasă). Mi- 
chelangelo insusi vorbeste in repetate rinduri in 
sonetele sale de faptul că arta trebuie să năzuiască 
nu spre forma reală, ci spre forma universală 
eternă, că ea trebuie să se întreacă cu Dumnezeu 
în creaţie. Și, aşa cum în monumentul funerar 
pentru Iuliu nu ţinea seama de a hitectura exis- 
tenta, Si aici Michelengelo a transformat plafonul, 
far i sa-l in tereseze spaţiul de sub l|, într-o struc- 
istică liberă. Planul său ascuns, cînd a 
era de a domina legea gravitaji i 
care guvernează existența päminteasca prin fap- 
turile supraomenesti concepute de spiritul sau. 
Ansamblul pictat se imparte în trei zone, tot ast- 
fel cum mormîntul lui Iuliu trebuia să aibă trei 
etaje. Zona infe »rioarä, un fel de soclu al ansam- 
blului, o constituie picturile din lunete şi din 
triungl alei curbe. Ele nu sînt nici prea colorate 
şi nici prea sculpturale si reprezintă arbore ele ge- 
aloe al lui Christos: scene din viaţa de fa- 
milie în lunete si scene care, în opoziție cu as- 
pectele vieţii, í Matiseazà somnul, visul, semicon- 
stienta, mesageri ai morţii, în triunghiurile curbe. 
\sadar si aici Vita activa $i Vita passiva, cele 


C 13] ese d 2 
douà aspecte contrastante, reflexul celor doua pr 


sibilitägi existente pe calea vieţii, care au preo- 
cupat întreg geh ev mediu, fiind considerate cate- 
goriile fundamentale ale relaţiei omului cu lumea. 
În natura dublă a lui Michelangelo coexistau 
amindouä. Sub impresia apariției și morții lui Sa- 
vonarola. el a rămas toată viața un călugăr, dar 
în felul sau propriu, n elegat de nici un ordin sau 
regulă monahala si de nici o dogmă, retras din 
lume, consacrîndu-se meditatiei chinuitoare asu- 
pra problemelor existenţei, ieşind însă periodic 
din această pasivitate pentru a-şi împlini cu un 
furor nebunesc ibilità i-au spus contempo- 
rani — destinul creator. Aceste două laturi 


ler 1 ind - ^a mnerele. sale 
vieţii se oglindesc, revenind mereu, in opereie sale 


si ecoul lor se simte şi în acest ciudat arbore ge- 
nealogic al omenirii ce se zbate si se luptă. Deel 
tin şi nudurile în bronz aşezate de o parte si de 
alta a triunghiurilor sferice, care fac trecerea spre 
suprafața bolții. Ele sînt, apăsate si chinuite de 
suferință, un fel de nouă cristalizare a ideii scla- 
vilor inläntuiti din monumentul funerar al lui 
Iuliu. Peste această bază, în care materialitatea 
grea se îmbină cu viziuni semiconştiente, se în- 
tinde ca o cunună o arhitectură imagii nară, îm- 
podobită de figuri nude de tineri ce poartă ghir- 
lande cu blazonul familiei della Rovere. Acești 
ignudi reprezintă un fel de imn închinat frumu- 
seţii senzuale, piis si antichităţii, de care Mi- 
chelangelo nu s-a apropiat niciodată mai mult 
decît în aceste figuri ce întruchipează viaja sim- 
turilor şi care insotesc marile forțe ale gindului. 
Aceste forge ale gindului sint peres in 
primul EU de puternicile imagini ale pro feților 
si ale sibilelor, care domină plafonul şi întregul 
ues 

S-a pus mereu întrebarea, care poate fi inie- 
lesul acestui ansamblu. Unii se gîndesc la Savo- 
narola, la năzuințele de a reforma biserica; nous 
generaţie ar fi avut afin itáti elective cu acele per- 
sonaje ale Vechiului Testament, care şi-au ridicat 
glasul împotriva depravării omenirii; în această 
operă și-ar găsi expresia, ca în Apostolii lui Durer, 
dorul de oameni religioşi si puternici. Alţii caută 
explicaţia în platonism; din îmbinarea frumosilor 
tineri nuzi cu personajele viguroase şi aspre ale 
Vechiului Testament si din unele concordanţe ico- 
nografice cu scrierile lui Marsilio Ficino, înnoi- 
torul cel mai de seamă al filosofiei platonice în 
vremea Renașterii, ei trag concluzia că Michelan- 
gelo a vrut să îmbine aici ideile lui Platon cu 
creștinismul. Au fost descoperite și multe relaţii 
Cu opera lui Dante care a exercitat o puternică 
influență asupra acestei epoci noi ce depasise ra- 
ţionalismul naiv si căuta calea spre o concepţie 
mai profundă despre lume și viaţă. Toate acestea 
sînt desigur juste; trebuie însă să ne ferim să pu- 


339 nem un prea mare accent pe astfel de concordante 









































































































































































Importanţa lor este se- 
spiritual si artis- 
„Ideea fun- 

e pereții 


adunate cu multă truda. 
cundara faţa de noul conţinut 
tic ce stă la baza întregului ansamblu. 
dament este desta de simplă: i 
lei era reprezenta instituirea legii prin 
Moise şi Isus, plafonul puc sa transpună în 
imagini stăpînirea divina ante legem, dinainte 











cape 











de mîntui irea omenirii, prin intermediul eveni- 

mentelor şi reprezentărilor celor mai de seamă 
care, datorită interpretării medievale a istoriei 
universale, au devenit parte integrantă a con- 
Științei istor \ceasta idee fundament: le va do- 


bindit însă 9 i semaiinate cu tul noua, daca pri- 
vim modul in care este reprezentata plastic in 
părțile sale componente. Profeţii si sibilele care 
woneaza in înălţime sint. din punct de: vedere ico- 
li ga- 





nografic o veche invenţie a artei creștine. 
sim deja la portalurile catedralelor gotice, consti- 
tuie o temă dintre cele mai predilecte a decora- 
a bisericilor in trecento-ul italian și în 
Dar dacă în evul mediu erau plasmuiri 
rigide spiritul providengei le insufla 
> licárire de viaja, mai mult un fel de martori ai 
reyelatie transmise in scris si predicate de bise 
ridică la un patos dramasie; 





uei mu 
Renastere. 





1 
carora aoar 


rica — doar rareori se 


ca în ansamblul sculptat de Giovanni Pisano'® 
la Pistoia, de la Ghiberti ei s-au transformat in 
personaje iubite, menite să exprime o anumită 
demnitate, gravitate si importanță formală, la 


care doar sporadic, la Quercia sau la Melozzo da 
Forli, se poate observa o mai mare tensiune spi- 
rituală, de regulă însă indiferența si lipsa de par- 
ticipare înlocuind însufleţirea gotica. Cu cit dis- 
prep tre ebuie să se fi gîndit Michelangelo la pro- 
feti si sibilele fostului sau ma andalio,” 
daca cumva isi mai amintea Ceea ce il 
pasiona la aceste personaje era mai aproape de 
itul een a cărui înţelej i-a fost mij- 
le Giovanni Pisano si Quercia. Eroii săi «o 
Testament sint insa mult mai pom de. 

alesi ai Dosul pentru a transmite elaţia 
divină, ei sînt eroi ai spiritului, co oe ai 
omenirii, în care scinteia aprinsese, 











divină se 
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341 mai dinamică în prezentarea lui. 













înainte ca imperiul graţiei cere: 
pămînt, care erau destinati să primea: 
scînteie rn însăși măreţia lor interioară. 1 

minà reprezentarca epop ii Vechiului Testament, 
ca exponent el T mai de seamă, au o vigo: 
ce depáseste aparıtia lui Dumnezeu in panoul de 
deasupra lor ce infi rise »aza crearea lumii. Ni se 
arată limpede că impor tanta lor se întemeiază pe 
concentrare làun- 
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o activitate spiritualà de raare ! 
tricà. Ei scriu, citesc sau gîndesc şi par a nu vedea 
nimic despre ce se petrece in jurul lor. Mici putti 
le un companie si intervin in preocuparile lor de 
ordin contemplati 
Eritreea. Un personaj care a fost probabil creat 
la inceputul lucrului; si din punct de vedere te- 
matic, ea inaugurează întregul ciclu. O făptură 
tinärä si frumoasă, pătrunsă de spirit elin 
calmă. Un putto în colțul din 
preoteasa este așezată 








nobi 
si de o solemnitate 
dreapta aprinde o lampa; 
într-o poză statuara fer frum: "asa si 
începe să răsfoiască o carte, ca şi cum ar căuta 
pasajul « vrea să se ocupe; imaginea are 
caracterul unei u 
de cult. 

Zaharia. Arta mai 
tînăr, Aici el este însa 
a concentrării maxi 
spirituală. Stă așezat cu 





cat or de 





e Care 
vertur! festive, eievatıa unui act 


isnuia să-l infatiseze 
neag. demn, imagine 
] o preocu- 
sı calm, 
O suges- 







pare 


formele se desfásoara bidim 





tie a adin imii care să creeze neliniște, nici o mis- 
care, privirea cufundată într-o 1 
cei doi putti pr ivesc cu încordare. 
Per si 
dentă. Bàtrina 
o ţine aproap 
În cazul ei era im iportantà oO 
pe care o are. a ec asta stă așezată oblic 
în spaţiul imaginii și s-a întors pentru a aduce 
cartea spre sursa de Mc ceea ce 
puternic impresia de lectură încordată, pasionată. 
Ioel, Un om în pragul bätrinezii, in contrast cu 
Zaha wia văzut din față, ceea ce introduce o notà 
Fruntea inalta 








Motiv similar celui din imaginea pre 
vrăjitoare pare că înghite cartea, 
de ochi. ca si cum ar fi mioapă. 
torsiune a poziţiei 











accentue: ză 


il arata pe gin ditor; ocupaţia lui nu este o lectură 
înceată, ca în cazul ulumelor două personaje, ci 
o parcurgere rapidă a filelor si o meditaţie în- 
cordată în legă cu cele citite. Nu e un om 
simplu, ci un savant şi o fire combativă, care va 
interveni curînd în discuţia pe care par să o 
poarte în contradictoriu cei doi băieți din planul 
ultim. 


Se Replica a figurii precedente si contrariul 

=O batrina vr ajitoare cu membre herculeene si 
cu spatele încovoiat, butucanoasa şi în mișcări si 
în felul în care stă așezată. Nu citește vreo carte. 
Priveşte doar, prezbită, într-una abia întredes- 
chisă, o a doua este adusă de copiii care se ţin 
strîns înlănțuiţi, ca şi cum le-ar fi frică de baba 
aceasta urita. Se uită într-adevăr la cărţi, dar 
ceea ce va prevesti în vorbe aspre, vine cu sigu- 
ranță mai puţin din ele decît din experiența de 
o viaţă si din adincurile a we ale unei 
ştiinţei tainice oculte, pe care o întruchipează. 
Daniel. Dacă pînă acum a fost vorba de o acti- 
vitate „spirituală receptiva, îi urmează una pro- 
ductiva. Daniel a deschis larg o carte. A citit din 
ea sı acum o lasa br usc pentru a scrie ceva la pu- 
pitrul ce se afla înspre una din laturi. Nu mai 
este un bätrin care priveşte in urma, meditativ, 
ci un spirit tînăr, creator, asa cum îl arată în- 
treaga compoziţie. Un cap tineresc, cu fruntea 
înaltă, pe care cade o raza, bràzdatà de o cută 
ce trădează gindirea încordată, cu părul ciufulit 
al unui om cuprins de ardoarea muncii spirituale, 
care nu are timp să se preocupe de înfățișarea lui 
exterioară. Motiv dinamic tranzitor iu, mişcare 
rapidă încoace şi încolo, în urma căreia mantaua 
ameninţă să-i alunece de pe umeri. 


Libica. Egipteanca într-un costum fantastic, în- 
fatisat într-un strălucit contrapos, jumătate 
sezind şi jumătate ridicîndu-se. In înfrigurarea 
muncii, a lăsat să-i cadă vesmintul ce-i acoperea 
partea de sus a capului, pentru a se ocupa de 


marea carte larg deschisă, dar fie cà lectura n- a 
satisfăcut-o, fie cà a gásit ce căuta, este pe cale, 
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întreabă ce înseamnă această neliniște, dar profe- 
tesa nu mai privește spre locul unde a pus cartea 
deschisă încă, ci adînc în jos spre oameni, ca şi 
cum le-ar cere sfatul sau ar vrea să le vestească 
rezultatul celor cercetate. Această capodoperă a 
zugrăvirii momentului trecător, împreună cu tor- 
siunea complicată a corpului sezind, a exercitat o 
influență foarte puternică asupra epocii urma- 
toare. 

Isaia. A răsfoit o carte, a închis-o si era cufundat 
in gînduri, poate a si visat ceva; un inger a venit 
in zbor spre el și l-a smuls din gîndurile sale. Pro- 
fetul își ridică nemulțumit capul și-l, întoarce si 
pare a avea o vedenie care-i întunecă și-i apasă 
spiritul şi sub impresia căreia se opreşte brusc, 
ca paralizat, din mișcare. 

Delphica. O grecoaică nobilă, în costum grecesc 
şi într-o aparentă linişte clasică. Numai aparentă; 
căci ec sta inclinata "en spre primul plan, ți- 
nind încă in mîna stii foaia pe care a citit-o; 
grupul de copii, Eae parca intr-un moment 
anterior, se ocupă jucindu- se cu o mes pe care 
o tin pregătită. „pentru stapina lor. Ea pare a se 
ridica, lăsînd să cadă sulul de ial si pri- 
veste fix, speriată, cu ochii în fundul capului, in 
depărtare: : spiritul a coborit asupra ei. La ce mai 
trebuie să scrie şi să citească? Buzele intepenite 
încep încet să se er in curind ele vor 
vorbi despre viziunea pe care a avut-o. 


Ezechiel. Motivul este cel al ui Moise de la mor- 
mintul lui Iuliu, numai cà personajul este cuprins 
nu de minie, ci de ínfricogare, în momentul in 
care în faţa ochilor i se desfăşoară viziunea mor- 
til. 

Iona. Singurul profet care nu se ocupà de o carte 
sau de un sul de pergament. El a devenit profet, 
martor al lucrurilor ce vor veni, vestitor al mîn- 
tuitorului, în furtunile unei vieţii agitate, pline 
de întâmplări neobişnuite Michelangelo il infa- 
tiseaza în momentul in care este vomitat de mon- 
strul marin, aproape gol, intr-o miscare violenta, 


care sparge toate limitele cadrului tectonic, şi tot- 
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aproape într-o stare de extaz ca si cum ar 
în spirit învierea lui Christos, a carei an- 
i i reintoarece a viaţă. 
leremia. pa intimplarea furtunoasă din epi- 
sodul al cărui erou a fost Iona, urmează liniştea 
exterioara cea mai deplina, figura cea mai el 
vata şi mai tragică a întregului ciclu. Michelan- 
gelo a zugravit-o în chipul unui viguros mosneag. 
Remarcabilă este concentrarea compo ziţiei. Grav, 
cu picioarele încrucişate, compus în cadrul unui 
bloc și totuși liber in articulațiile sale, profetul 
stă ca şi cum ar voi să se odihnească pînă la ca- 
pătul vieţii sale. Dar nu există odihn 1a. Povara 
unor sentimente chinuitoare fi apleacă fruntea, un 
brat i-a căzut fără vlagă in poală, ochii sînt co- 
boriti și privesc fix spre pămi int. Liniştea este o 


luptă, gîndurile Îi oe prin minte, durerea 
sfredeleste, imagini ale jalei şi tristetii re evin 
amintirea acelui om MES IR IE speranţe sfär 
icire pierduta, dorinte neimplinite. ue este 
nca otelit sı neinfrint, dar spiritul nu mai apar- 
fine prezentului. Un mormint al speranţele 
oglindeste tragismul vieți omenești. Nici un alt 
persona) nu este mai emotionant decit acesta, cel 
mai liniştit dintre toate. 
:h 


een : 
Profetii si sibilele d 


e pe plafonul Capelei six- 
tine sint deci mai ke decit doar o noua x aria nta 
a acestei teme medievale. Ele întru hipe i, fata 
de tipurile dieta e din a tipuri noi, esen- 
țializate, ale unei existente super e pe plan ar- 
tistic, ca odinioară zeitățile grecești sau ca sim- 
bolurile medievale şi reprezentările antroj pomorfe 
ale divinității și ale sacralități. Ar ebui sa 
amintim de Zeus din Olimpia, de Me Par- 
thenos a lui Phidias, de Hristosul de la San Vi- 
pe portalul 


tale din Ravenna, | 
din Chartres si Reims, dacă am vrea sa ne rel 
la ceva asemănător in esență. Asemănător, dar 

identic. Ce le leagă de aceste abstractiuni ca tre- 
cut, este aspiratia spre valori universale, ce le deo- 
sebeste sint bazele pe care este claditä semnifi- 
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tiu. Dacă ın antichitate (ca si în Renaștere) 
accentul cadea pe tipul ideal de corp omenesc, 
în evul mediu centrul de greutate s-a deplasat spre 
o abstracţiune pur spirituală, faţa de care norma 
artistică este de ordinul al doilea, doar un mijloc 
€ expresie, care-și capătă sens şi valoare dato- 
rită acestei abstractiuni. Noile făpturi ideale ale 
lui Michelangelo se întemeiază pa triva pe 
ideea că spiritul si trupul sînt de nede spaı "tit; că 
amindoua sint deopotrivă a unei veşnice 
forte creatoare ȘI că n indo, aa actionat crea- 
tor în istoria omenirii. Forţa creatoare este mai 
presus de orice legitate ional 

n personalităţi uriașe 

in grad mai înalt 

spiritualitate nu este 

princi ipiu creator 3 L 

omenirii. Apar astfel noi reprezentări plastice, nu 
pe baza unei concepții metafizice despre 

ca în antichitate, sau pe baze teologice, ca 

mediu, ci pe temeiul cunoaşterii psihologice, 
teleasa nu în sensul studieri ştiinţifice a 
omului, care rated eta literatura și arta epocii 
moderne, ci în sensul plăsmuirii pe cale intuitivă 
a unor făpturi care personifică şi dau formă vi- 


f 
i 
1 


zibila, sub specie aeterni forțele spirituale natu- 
le: meditaţie, iluminare interioară, capacitate de 
a Be framintarile şi pasiunile spiritului, lupta 


ra 


it de infricosator de grea a omenirii. 

Cu aceste minunate creaţii ale panteismului 
ist al lui Michelangeio începe astfel un nou 
evoluţiei, ca odinioară cu tipurile ideale 
grecilor, ale artiştilor paleocreștini sau ale 

maeștrilor catedralelor gotice. Este vorba aici 

numai de o nouă concepție spirituala, ci si 
rezolv formale, care au fost considerate ca 
fund de primă importanţă eprezentind esenţa 
a ceea ce era nou în creaţia lui Michelangelo. Se 
mea însă demonstra, urmărind pas cu pas aceste 
documente supraomenesti ale unei arte noi, că 
rezolv: ile formale noi au fost consecinţa firească 
a noului conținut spiritual. Ele au acţionat mai 
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continut s-au dezvoltat in continuare (ca in Gre- 
cia sau ca in evul mediu), atita vreme cit acest 
conţinut spiritual a ramas viu ŞI activ, nefiind în- 
locuit de un nou val naturalist. 

Peste ciclul de profeti si de sibile, care insu- 
mează, ca poc doaba statuară a catedralelor go- 
tice, conţinutul însuși al vieţii, se întind ca niște 
tapiserii picturi zugrăvind teme din Geneză: o na- 
ratie istorică despre crearea lumii şi cuie i desti- 
nele omenirii; patru panouri pictate mari şi cinci 
mici în care unii cred a putea urmări o evoluţie 
stilistică progrena. Vedem mai intli scenele ce-l 
înfăţişează pe Noe, jertfa adusă de el și potopul. 
Si acestea sînt apoteoze ale nudului, așa cum a 
fost cartonul cu bătălia de la Cascina, dar de o 
si mai mare expresivitate. Întîmplări lipsite de 
eroism sint transpuse = Nis ;xlanul eroic, înfățișate 
prin pi ersonaje care au devenit fiecare în parte 
paradigme ale noile motive formale, ca, de exem- 
plu, figura lui Noe ce zace beat sau a tinarului 
ce tiraste un mistreţ în scena jertfei. Altfel se 
prezintă potopul: o mare com poziție dramatică, 
cum nu mai încercase să realizeze pina atunci Mi- 
chelangelo. Un neam eroic vrea sa scape de la 
pieire. Nu personaje izolate, ci grupuri mari con- 
stituie elementele de bază ale compoziției. Ea cu- 
prinde patru scene, care, prin două diagonale ce 
se întretaie, dau adincime spaţiului, o schemă 
care a fost apoi atît de des imitată în arta ba- 
rocă. În faţă, în stînga, vîrful unui munte pe 
care se caţără familii ce-şi duc cu ele povara grea 
a avutului lor; oblic, în partea opusă, un alt munte 
pe care cei ce au fugit de urgia apelor au ridicat 
un cort; în planul ultim arca si la mijloc o barcă 
în care oamenii se luptă să intre. Destine indivi- 
duale multiplicate de  dezlănțuirea elementelor 
naturii si semnificind o catastrofă a întregii ome- 
niri — toate acestea sint descrise aici cu forța 
tragicilor greci. Și totuși ue guo em nu putea 
fi mulțumit de această pictură. Realizarea cea mai 
puternică era de așteptat de de zugrávirea crea- 
pei lumii. Aceasta era o temă potrivită pentru a 
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angelo; într-adevăr vedem în cadrul ei făpturi si 
compoziţii de o- îndrăzneală nemaiintilnita pîna 
atunci. Chiar prima imagine, „Dumnezeu Tatal 
despărțind lumina de întuneric“ ne înfățișează una 
din formele cele mai ciudate: o mișcare dezlan- 
țuită în spaţiul cosmic, nesupusă vreunei legi sta- 
tice, o făptură aproape amorfă într-un raccourci 
puternic, astfel încît trăsăturile feţei abia se pot 
distinge. Am putea spune că este o personificare 
a forţei wo ntare, ce = ta cu haosul lumilor, 
impingind 1 bragele, are sea- 
mână cu > contrariul ab- 
er al con ceptie mai pera potrivit căreia era 
îndeajuns — cuvin ial pentru infaptuirea actului 
creației. Dacă aici este reprezen tată mişcarea de 
rotaţie a maselor pornin | de la un centru, în ima- 
ginea următoare este Pues lass 

transmite fulgerător ii spaţiul infinit, și anume 
nu în mod simbol im s-a întîmplat uneori 

1 inant prin " interme diul materiei si 


A ue 
percepţiei senzoriale, mum străbate : 


E . . T 
cosmic, Pentru a > $ colo luminile cun 


cer. Pentru a € sibilă înaintarea lui furtu- 
noasă, Michelangelo a recurs la un străvechi p 
cedeu, infärisindu-] pe Dumnezeu in cadrul ace 
leiasi imagini in două momente succesive; înain- 
tind furtunos i apoi îndepărtîndu-se in grabă în 
nemărginirea universului. În arta antică si în cea 
paleocreştină acest mod de reprezentare slujea În- 
telegerii mai succesiunii rapide a eveni- 
mentelor; era însă întotdeauna vorba de 


de momente care aveau drept scop să ilustreze 


O serie 


lesfăşurarea naturală a unei naraţii cu toate epi- 
soadele sale. Michelangelo foloseste procedeul re- 
prezentării continui, pentru a exprima în teofania 
sa atemporalul, nemärginirea, infinitul, ubicuita- 
tea divina. Dumnezeul Ve chiului Testament ne 
apare cu párul fluturind si cu nárile frem: itind 
ca un uriaş vrăjitor cu privirea înflăcărată, sur- 
prins in focul unei munci titanice. Liniile si 

mele se mulează perfect sensului mișcării 

furtunoase, stäpinite cu o măiestrie artistica 


34; pereche $i totusi sustrase oric cărei constringeri Na- 
I ? ; 5 





turaliste, inclusiv vechiului procedeu stilistic flo- 
rentin al reliefului care presupune ca punct de 
plecare un plan sau un cadru spaţial care să-l în- 
locuiască. In imaginea lui Michelangelo, ideea 
despre iden nu este legată de nici un element 
posee limitativ, se realizează nu printr-o 

chema spaţială, ci se întemeiază pe acţiunea li- 
ess în spaţiu a corpurilor în mişcare. Acestea 
fac ca mediul ce le înconjoară să ne apară ca 
spațiu, ca ambientul infinit, imaterial, al mișcării 
lor; s-a creat aici o premisă importantă pentru 
compozițiile următoare de același gen. În a treia 
imagine valurile puternicei furtuni ce a străbătut 
cosmosul se domolesc. Dumnezeu pluteşte încă în 
spațiu, însoţit de doi îngeri; a apărut nu numai 
lumea cerească, ci si lumea pământească, indicată 
de vasta suprafaţă a oceanului, si spre ea se în- 
dreaptă privirea lui Dumnezeu, căci ea trebuie 
populată acum cu vietăţi. Remarcabilă este în 
toate cazurile economia mijloacelor de expresie. 
Se ştie cum au folosit artiștii italieni mai vechi 
sau artiștii nordici din vremea lui Michelangelo 
tema creării lumii animale, pentru a umple ta- 
blourile lor pînă la epuizare cu detalii de tor fe- 
lul. Aci nimic din toate acestea — accentul e pus 
nu pe, creaţie, ci pe creator. Noua concepție, spi- 
rituală despre artă își găseşte în această trăsătură 
o expresie pregnantă — Omul trebuie sa aibă chi- 
pul şi asemănarea forţei creatoare. În neobişnuita 
reprezentare a creării lui Adam, două mase stau 
faţă în faţă: una nemiscata, grea, compactă, a 
suprafeței pămîntului pe care stă lungit Adam și 
una mişcată, mai liberă, creatorul ce vine plutind 
pe fondul mantiei sale larg desfășurate, însoţit 
de ceata de îngeri. Actul creaţiei nu mai este aici 
un act de plasmuire ca în imaginile precedente, 
deşi tocmai în această scenă era de regulă zugră- 
vită plăsmuirea dedalică adică artistică, sau in- 
terventia fizică. La Michelangelo creatorul în- 
tinde braţul și faptura ce stă lungită se trezește 
la viaţă. Ca Si cum ar fi ametit de somn, corpul 


uimire, farà amintiri nina lui se întinde 
mod reflex spre cea a lui Dumnezeu si aunge; 
contactul a fost stabilit, semn vizibil al trans- 
miterii forței creatoare, care 
înainte și în fiinţa nou cre 
crearea femeii, este singura ră 
o notă mai calmă. Creatorul pare a o preveni 
parinteste pe Eva — o scenă care SI 
matismul celei ce urmează şi constitute un prelu- 
diu al acesteia. În imaginea căderii în t si 
alungării din paradis vedem un peisaj cu mai 
multe detalii, cit de simplificate totuşi! Blocuri 
de piatră de forme elementare, un [ li 
sculpt orului, E us frunzis al copacu 
se pară scenele; încolo doa: paţiu atmo 
nia mişcată a terenului si mai 1 
tà, zguduitoare, a orizontului 
radis, care vestește un viitor 
ringe. La fel de simple ca 
si figurile, ca şi cum Michel 
la invențiile imagistice ale picturii din trecent 
ar fi dezvoltat marele stil epic al lui Giotto. 
părut orice element anecdotic, în schimb fie- 
care linie ŞI forma are o i im: 
care se întipăreşte neștearsă 
gism este în cezura care, ca 
cut şi viitor, se cască între pomul paradisului 


cei alungaţi! Cit spune mișcarea miinii lui 
de 
$m 


EXC 1 : 
actiona de acum 


^ 
Oreste Gra- 


5* 
emoţionantă este contrapun Tea 


ide ce conturează grupul integrat in peisa 
` 


căzuţi in păcat şi rtic r seve 
miloase ale izg sole, care sint impinsi spre 
zinea tabloului şi alungaţi de sabie spre un viitor 
ntunecat si imprevizibil! Pictura aceasta 
excelență, exemplificarea cea mai pregnantă 
noului mare sul al lui Michelangelo. Ca si f 
care dintre personaje, între eaga construcţie a ima- 
ginii opune bstracțiunea şi generalitatea elemente- 
lor localizate în timp $i s atiu. N 
de o mai mare plóxictém obținută prin renun- 
tarea la aspectele accidentale care pot distrage 
atenţia, ca în trecento, ci mai Arnd de selecta- 


£ 
€ 
^ 
1 


lui Adam începe să se ridice de la pămînt; in 
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depaseste cotidianu si poate ridica evenimentul servatiel naturii, ci ca o prima şi decisiv 

în sfera mitului, a general omenescului. În timp chipare a forţelor materiale si spirituale 

ce creaturile giottesti sint tot mai napadite de fioneaza în viaţa omului şi-i dau conţinut şi 

observaţii desprinse din natură, aici calea duce reție. În lupta lor cîrmuitorii sînt mai importa: 

spre o normă care se îndepărta inevitabil, într-o decît evenimentele: ia le ce profeţii şi sibile 

tot mai mare măsură, de natură. domină il i mai puternici decit 
In această istorie străveche a omenirii se în- Dumn zeu, însuși. Dacă fi monumentul lui 

a imaginile zugrăvite in pandantivele din ıchelangelo a vrut sa creeze apoteoz 

cele patru colțuri ale capelei, care descriu izbă- gt Om; ; i 

virea poporului izraelit de suferinte. Scene simi- ineninat 

lare au fost de multă vreme teme predilecte ale nument 

artei creștine, considerate fiind ca o anticipare a iara a 

mîntuirii omenirii de catre Christos; c: Michel- 

angelo s-a gîndit la asemenea relații tipol ogice ni 

se pare mai mult sok  discutab l. Dar = timplári 


; À fe 
$1 pri imejdii înfricoşătoare, à suterinţ roi 


d 


salvatori —  toate acestea corespundeau perfect 

programului ideatic al sin n si în locurile 

respective, însuși u imaginilor avea 

poate un rol special de îndeplinit. În scena cu C : 
şarpele de arama vedem astfel, pe lînga figuri iy Savit 
mai calme, personaje îngrămădite într-un valma- Plaf onu 
sag teribil, agitindu-se violent, ca niste forte dez- dupa P 
languite ce sublini iaza linia ascendentă a bolții. O C 
compoziţie și mai ciudată este crucificarea lui Ha- despărțit t sculptura romanică de cea gotică si 
man. Fa seamănă cu un triptic: într-un colt Ahas- 1 fundamental nurnai 
ver da ordinul de cinstire a lui Mordehai, în ce- sc à Şi arhitectura, 
làlalt colț Estera îl arata pe Haman ca duşman noiri? onstatat În pri 
al poporului, iar la mijloc Haman este înfățișat c dini faţă de arl 
răstignit, într-un raccourci puternic, ca un titan, louà direcţii: în relația 
care susţine bolta. Celelalte două imagini des- eal -desubtul 
criu momente dramatice: lupta fizică a lu Da- isi 
vid cu Goliat şi pe Iudith, care iese din cortul lui 
Holofern, dupa ce l-a ucis, si, fara sà vrea, mai 


care 
pic tura ŞI 
erau aceste 1i- 

E $ 

1 rine yarıtia unei 


hit 


ei 
ca operä 
faptul ca, dupa 
i 1 ixti Mickelang 
aruncă o privire spre cadavrul acestuia. ocupe tot mai in 

Putem spune în concluzie că, în aceste pic- la tinerețe abia dacă 
turi pe teme istorice, locul relatării istorice pic- batrinete arhitectura 
tate, al ilu: trării unor texte anumite, de upul mijloc de expresie al spiritului s 
compozițiilor istorice din evul mediu şi din Re- explică atît prin motive ] ? 
naștere in redare realistă si abstractă, l-a luat o de ordin general. În peri e naturaliste 
nouă epopee eroică, general umană, care interpre- tectura îşi pierde gul lul conduc 
cază evenimentele nu doar ca pilde si episoade cedeaza primul loc artelor decorative r 
ale istoriei mintuirii și nici ca paroni ale ob- 350 251 sculpturii. Între Brunelleschi şi Bramante n-a 1 





existat nici un mare arhitect in Italia, nici unul 
care sa poată sta alaturi de Donatello sau Leo- 
nardo, deschizătorii de drum al naturalismului. 
Situaţia se schimbă abia odată cu apariţia nou- 
lui idealism și Michelangelo însuși se îndreaptă 
tot mai mult spre arhitectură, pentru că ea îi 
oferea pasibilitatea maxima de a da expresie noi- 
lor sale idei. S-a făcut în repetate rînduri încer- 
carea de a se deriva noul stil, denumit îndeobște 
baroc, printr-o evoluţie treptată, din progresele 
tacute de Renaștere. S-a vorbit în acest context 
despre arhitectura Capelei sixtine ca despre ele- 


entul de legătură între aceste două faze. Ea nu 
reprezintă însă, după părerea noastră, un ele- 
ment de legătură, ci o ruptură cu sensibilitatea 
arhitectonica a perioadei precedente; întreaga im- 
presie pe care o face capela atestă acest lucru. 
Inainte de a contempla fiecare pictură sau peisaj 
în parte, eşti fascinat de efectul acestui plafon 
asupra întregului spaţiu, pe care trebuia să-l îm- 
podobească. Construcţia modestă a  Minoritilor 
capătă în felul acesta măreție și patos pînă în 
ultimul ei ungher viaţă arhitectonică mai in- 
tensă, faţă de care arhitectura reală a spațiului 


mex ina 4 lacs aa toni f1s > ^ etrıırtı 
nu mai inseamna decit o insignifiantà constructie 


auxiliară. Însuşi acest fapt era ceva nou si re- 
volufionar, căci pînă atunci principiul conduca- 


tor al creaţiei arhitectonice, formulat de Brunel- 


leschi, rezida în cea mai mare economie posibilă 
între forte si efectele lor. Fiecare clădire trebuia 
construită cu o perfectă claritate a formelor, res- 
pectindu-se necesitatea logică şi cauzalitatea ra- 
țională și aceasta trebuia sa fie impresia pe care 
sa o facă privitorului. Fiecare formă trebuia să 
aibă rolul prescris de scopul ei tectonic, fiecare 
element de decor trebuia să împlinească funcţia 
determinată de structura întregului ansamblu. Cei 
care s-au abătut, după Brunelleschi, de la acest 
sistem au făcut-o nu pentru că îl negau, ci doar 
de dragul elementelor de decor tot mai abundente. 
În pragul noului secol s-a produs însă, împotriva 


acestor devieri, o reacţiea clasicisulor în frunte cu 352 


Bramante. Ea nu a constat în esență în altceva 


decît în revenirea la idealurile lui Brunelleschi. si 
în dezvoltarea lor în continuare, pe baza cunoas- 
terii mai profunde a antichităţii, în sensul unui 
echilibru absolut al tuturor factorilor și al con- 
sfințirii unor reguli ce guverneaza totul. Lor tre- 
buiau să li se supună toate detaliile, pînă la ultima 
linie, pentru a se ajunge la o frumuseţe, care era 
rodul acestei organizări obiective a materiei. În 
această formă a obiectivizării clasice a structurii 
arhitectonice urma să fie înălțată noua biserica 
Sf. Petru, care a făcut să cada proiectul de mo- 
nument funerar al lui Michelangelo. În imediata 
apropiere a acestei noi construcţii a creat Michel- 
angelo arhitectura pictată, care pare o sfidare ti- 
tanică aruncată acestei construcții, nejinind seama 
de nici o legitate, de nici o regulă obiectivă, atra- 
gînd cu o forţă irezistibilă privirile, gîndurile si 
sentimentele spre locul în care voința puternică 
a artistului le cerea să se îndrepte. Noutatea con- 
sta mai puţin în relaţiile cu cladirea propriu-zisă, 
cit în arhitectura însăşi a plafonului, care ar fi 
dat oricărui alt spaţiu un nou conţinut. Lucrul 
cel mai important este aici relaţia dintre forma 
I astica ȘI perete. i 

unul dintre factorii estetici cei mai important ai 
arhitecturii, care urmărea în acea vreme realiza- 
rea de spaţii calme, închise, frumoase ca propor- 
ţii şi avînd forme si contururi clare. Una din pro- 
blemele cele mai importante era aceea de a îm- 
podobi şi articula aceste suprafețe ce mărgineau 
spațiul, pereţii, ţinînd seama de legile tectonice 
generale si de legile monumentalului. Acest lu- 
cru se realiza în primul rînd prin accentuarea Jo- 
cului natural al forțelor şi a echilibrului dintre 
elementele de susţinere şi greutatea ce apăsa asu- 
pra lor. Peretele trebuia să oglindească acest Joc 
de forțe: apar de aceea etaje care se mențin în 
echilibru sau pilastri și cornise, care transforma 
peretele într-o replică a construcţiei bazate pe 
coloane. Se adăugau la acestea ritmul, obţinut prin 
distanţele egale dintre articulațiile sau deschiză- 
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formele 
peretel 
mărginește spaţiul, tre 1 să aibă 
iefuri sau í ncime imitată con- 
de funcţia peretelui. În Capela 
ivă, peretele nu numai că nu este 
x iului, ci este pur si sim- 
p dispare d inct de vedere artistic, 
decise indo l arta gotică, în forme arhi- 
ice și Si totuşi lucr 
cit UA 
prin 
] a càror 
statui; acolo materia 
de materializată, acestei 
gelo compoziţia, 
masă furtunos agi- 
esenga lor, animate de 
care le întruchipează, nu 
tectonic, ni iciui iei deter 
itele suprafegei plane sau 
locuind spatiul închis si calm 
a Această mișcare dez- 
stapinita de cadrul clar, tran- 
tructurii arhitectonice şi este 
ordonatoare a artistului, în- 
amblul ei liniştită. Prin acest 
dintre mişcarea volumetric potenţată 
pe de o parte şi stavila de netrecut 
istul parte, se 
monumental 
limitele norma iia lui. 
aici un principiu ce determinà un stil nou, 


va reflecta in perioada urmatoare in toate 


formele arhitectonice; de la el por- 
celor trei arte 
nasura in care aceasta evolutie avuse 
d 


ca punct de plecare efortul 


oară a tuturo 
le trans 
"stica a legilor statice si imitaţia naturii. 
rmătoarea mare operă a fost o construcţie, 
ia, am fi tentaţi să spunem, sa fie o construc- 
Nu este lipsit de importanță sa ne rememo- 


A 


rile in care s-a 
născut Capel Áedicisilor. San Lorenzo era bise- 


Aa Li d 
ica necropola a Medicişilor, ale c aror desti ne s-au 


mai multe rînduri cu cele ale lui Mi- 
. Construc bisericii, de la care a por- 
naşterea whitectura bisericeasca, a fost 

1 lungul întregului secol al XV- 
după “planurile lui Brunelleschi. La începutul se- 
colului al XVI-lea li psea încă fațada si, pe lingă 
aceasta, trebuia clădită, anexată la tran septul 
din partea de sud si corespunzind vechii sacristii 
a lui Brunelleschi, o capelă acoperită cu o cu- 
Cînd, după moartea lui Iuliu al II-lea pe 
ul papal s-a urcat Leon | X membru 
al familiei Medici, s-a luat hotărirea ca Michel- 
angelo, care terminas se cu pupi 1 n te plafonul 
Capelei sixtine, să fie pus în slujba i ii 
casei, trecîndu-i-se mai întii comanda de a realiza 
fațada de la San Lorenzo. Timp de trei ani a lu- 
crat Michelangelo la proiecte in acest scop, din 
care nu s-a ales nimic. In locul acestei opere ra 
tate, el a preluat atunci comanda data de mii A 


nalul Giuliano de Medici, de a înălța în capel: 


sudică, de care am vorbit, un ma 
iliei. C ı deja construită la roşu pli 
plu patrulater, care trebuia 
o cupolă. Michelangelo s-a însărcinat 
încheie « cons gehen şi să o împodobeasca cu 
i morminte, 
ag L fratelui sau asa- 
sinat Giuliario, el al celui mai mic fiu al sau 
Giuliano, duce de Nemours, si cel al nepotului 
lui, Lorenzo cel tînăr, duce de Urbino. Mai tîrziu 
comanditarii s-au gin dit sa aşeze aici şi monumen- 
tele funerare ale celor doi papi din casa Medi i, 
Leon al X-lea şi Clement al XII-lea, astfel inch 
capela ar fi cuprins pe toți membrii familiei care 
nu aveau încă un monui 4 funerar si ar fi de- 
venit a fel de templu al gloriei Medicisilor, 
bind d espre ascensiunea vechii familii de ne; 
à la demni tatea papală. In chip curios, 
! able a creat doar monumentele celor mai 
insignifianți membri ai familiei, pe cel al duce- 









































































































































lui de Nemours si pe cel al ducelui de Urbino. 


s e , A is 
Ar fi fost de presupus să-l atraga indeosebi mo- 





nun nentele lui Lorenzo Magnificul şi al lui Leon 
al X-lea, care au fost cei mai mari binefăcători 
ai lu si totodată personalităţi remarcabile. Dar, 
cu Michelangelo lucrurile nu erau nic iodat atit 


de simple. Pe el îl stăpînea ideea precisă ca, așa 
cum vom afla, Giuliano a i Lorenzo cel tinar erau 
eroii principali, astfel încît ceilalți candidați la 
această Valhală trebuiau să treacă pe planul al 
doilea — la început, dar şi mai tîrziu, căci, atunci 
cînd cele două morminte au fost terminate, s-a 
repetat vechiul Joc, celelalte au fost mereu ami- 
nate, pi nă cînd artistul a renunţat cu totul la ele. 
A mai fost realizată doar o madonă pentru unul 
din aceste morminte. Faţă de planul iniţial, Si 
aceastá operi a rámas un fragment, dar numai 
fata de acest plan, cacı esentialul care-] preocupa 
pe Michelangelo este cuprins in fragment. 











Era deci vorba de impodobirea cu monumente 





funerare a unei capele a ci ei forma era data 
dinainte, întrucît zidurile erau deja înălțate pina 
la baza cupolei. Nu mai putea fi asadar reali- 


à a unui epitaf care sa iasă din 





zata ideea anti 
orice cadru arhitectonic, ci ideea creştină gene- 
rală a unui spatiu sacru, în care cenușa celor morti 
‘seasca locul de odihnă veşnică; o con- 
ăturat-o de la 


să-şi 

entie pe care Michelangelo a in] 
început pri faptul ca a ratat spațiul bisericii şi 
mormin tele nu ca pete izol late, Cl ca O pro- 





e 








blemă unitară. Acesta era un lucru nou, cel puţin 
în ce priveşte rolul pe care urmau să-l aibă mo- 
numentele. Un decor unitar, Base si pictural, 
al unui spaţiu de biserica nu era, fireste, ceva ne- 
obisnuit; dar aici accentul cădea nu pe decor ci 
pe monumente, arhitectura fiind gindità ca un 
cadru monumental al acestora și anume nu ca 
un fundal al lor, ci indisolubil legată de ele. Ca- 
ela este o sală pătrată, fără o axă longitudinală 
i intă; şi uşile sint pr acticate la colțuri, astfel 
încît cel ce intră nu poate privi în direcţia princi- 
pală. Fxclüderea orientării longitudinale este evi- 


denţiată si de faptul că exista desig gur o niga pentru 356 





altar, dar ca ea a ramas goala: imaginea de cult 
a fost așezată în faţa peretelui opus. Lipseste deci 
orice subliniere a unui centru al bisericii, interesul 
trebuind pe cît posibil să nu fie abatut de la 
monumente. În proiecție verticală pereţii sînt im- 
párüg in trei etaje de înalțimi diferite: primul, 
foarte mişcat din punct de vedere plastic și tec- 
tonic, cel de al doilea mai sobru făcînd tranziția 
spre cupolă si ultimul, cupola însăși, ușoară și 
plutind, relativ înaltă, pe pandantivi. În zona de 
jos se înalță cele două monumente funerare rea- 
lizate, constituind centrul întregii compoziţii. Ele 
sînt importante si pentru faptul că acesta este 
singurul caz în care i-a fost dat lui Michelangeli 
să aşeze un ciclu sculptural potrivit propriilor sale 
intenții. Se cuvine deci să examinam mai întii 
modul lor de organizare, aparent — ca întotdeauna 
la Michelangelo foarte simplu. Pe sarcofage 
două figuri alegorice, lungite şi, deasupra lor, 
figura așezată a celui căruia i se ridicase monu- 
mentul funerar; aparent deci vechiul program, 
căci figuri alegorice şi portretul defunctului erau 
vechi recuzite ale sculpturii sepulcrale. Și totuși 
multe lucruri erau enigmatice! Ce sens au figu- 
rile alegorice? Ele sînt numite: Noaptea, Ziua, 
Amurgul și Aurora — dar aceasta nu explică ni- 
mic. Michelangelo însuşi nu a scris vreun comen- 
tar asupra lor. Ziua și Noaptea spun: scurgîndu-ne 
repede, l-am dus pe Giuliano spre moarte. Sim- 
boluri deci ale caracterului efemer al timpului, 
marele ucigaș, aliat al morţii — o idee foarte 
răspîndită în secolele al XV-lea şi al XVI-lea, în 
special în nord (Bosch, Holbein, Melancolia lui 
Dürer). Dar la Michelangelo lucrurile aveau în- 
totdeauna un sens și mai adînc. Au fost îndelung 
căutate surse literare, care să-i fi putut inspira lui 
Michelangelo ideea acestor monumente funer are. 





Nu s-a găsit nimic, iar ce se crede că s-a gasi 
este tras de păr și neconvingător. Și nu se va găsi 
cu Siguranţă nimic nici de acum încolo, căci nu 
trebuie decit să examinezi proiectele, asa cum s-au 
succedat, pentru a te convinge că nu poate fi 


357 vorba de un program literar bine stabilit. Justi a 


incercat în schimb sa explicaţie psihologică 
istorică, care esie un exemplu de inte 


ţină seama de specificul situaţiei spi 


NprejuratilOr Istorice ş al sentimen- 


vremi. Aceasta interpretare se 

mătoarele cuvinte: catastrofa 

cărei destin Michelangelo a pa: 
D : 


xU 1 . 
atit Ge direct. 


a. lorentei 


utople liter: i-Și avea originea într-un puter 
nic Curent spiritu are cuprinsese spiritele de 
seamă ale Italiei şi al cărui scop era unirea na- 
ponală a ţării. Această mare faptă ar fi trebuit 
să o savirseasca Lorenzo, care părea predestinat 
pentru acea i datorită situației de 
atunci a casei Medici și a Italiei, dar şi datorită 
calităților sale personale. După logodna lui cu 
Margareta de Auvergne la Paris, țelul urmărit 
parea aproape, dar soarta a dat atunci o lovitură 
nimicitoare, spiritul tinarului si strălucitului duce 
s-a întunecat si, cuprins de nebunie, el a murit 
un an mai tirziu după ce între timp li murise si 
soţia, Speranya casei Medici s-a prăbuşit şi visul 
Principelui eliberator s-a risipit pentru mu 
amınam acum mai 

artistică a monumentelor funerare, 

inte astfel de monumente erau părţi integrante 
ale peretelui, așezate în faţa lui ca tablourile din 
muzeele noastre, aici punctul de plecare îl con- 


stituie forma plastică a figurilor. Ele formează 
o unitate, realiz 
mai vechi, prin simpla înşiruirea pe același plan 358 


ara insa, nu ca la monumentele 


a unor elemente coordonate, ci prin compoziţia 
plastica grupată în spaţiu. În interiorul grupului 
totul este mişcare, toate elementele lui sint în 
afara stării de echilibru și astfel concepute încît, 
atît la fiecare figură în parte cit și în relațiile lor 
reciproce, apar contraposturi, care înlocuiesc ve- 
chea simetrie inertă cu o simetrie dinamică. Fi- 
gurile sint în poziții inverse, noaptea pare a veni 
din adincuri, ziua pare a se îndrepta spre ele. 
Se creează în felul acesta impresia unei anumite 
disonante şi a unei mişcări tectonice, căreia mis- 
carea reală trebuie să i se subordoneze. Aceeaşi 
disonanja și mișcare există și în raport cu arhi- 
tectura; capetele taie cornısa, fisurile sint ase- 
zate pe sarcofage într-un mod care dă impresia 
unui echilibru foarte labil, le face sa para ca alu- 
necà în jos. Acest lucru a fost criticat si consi- 
derat ca o rezolvare confuză, dar nici vorbă nu 
poate fi de așa ceva. Fapturile acestea viguroase, 
cele mai impunătoare si mai pline de consecinţe 
dintre cele create de Michelangelo, nu trebuiau să 
creeze impresia unei simple poziții statice, ci dim- 
potriva să demonstreze că aceasta este, prin voința 
artistului, exclusă: trebuiau sa se formeze curbe, 
ca expresie a curgerii dinamice tectonice și plas- 
tice. Aceste alegorii au dobindit, ca intruchipare 
sugestivă a noilor probleme plastice, o însemnă- 
tate normativă; cu excepția artei antice, puţine 
sînt creaţiile statuare care să fi fost pînă astăzi, 
pretutindeni și atît de des imitate cum au fost 
acestea. — În acest sistem al vieţii plastice dina- 
mice este integrată, ca element dominant, figura 
centrală a principelui, astfel încît grupul formează 
o piramidă, care închide cele mai mari con- 
traste ale motivelor dinamice într-o structură sim- 
plă, elementară, ce nu se menţine în acelaşi plan, 
ci include adîncimea spaţială (în acest sens tre- 
buie înţeleasă afirmaţia lui Riegl privitoare la 
emanciparea adincimii în sculpturile lui Michel- 
angelo). Din această structură este exclus orice 
element care ar putea aminti de ceva material- 
mente precis, delimitat din punct de vedere in- 
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interpretării operei. Tran- 
plan ideal si atemporal, domnesc aici 
organice şi mecanice, voinţă si simtire în 
opoz ție reciprocă, indisolubil legate între ele prin 
forţa artistică în acest fascinant imn funebru. 
Prinții nu sînt portrete, ci făpturi ideale, dar nu 
tipuri, nu paradigme ale unor concepte etice sau 
ale unor rezolvări formale exemplare, ci creaţii 
libere ale fanteziei, concepute în concordanţă cu 
ideea de bază a mausoleului. Simbol al neputin- 
rei omeneşti, al meditaţiei melancolice, Lorenzo 
stă cu capul sprijinit în mînă, cu jumăta 
sus a feţei în umbră — probabil primu Ca: 
zare umbrei îi este atribuit într-o sculptură un 
asemenea rol —, reflex al umbrei care s-a aster- 
pra spiritului său. Giuliano lasă, obosit, 
adă bastonul de comandant: ar voi parcă 
să se ridice şi să dea ordine, dar pentru ce? — 
totul e zadarni , $i priveşte 1 în depar- 
tare. | asemănător îl au si alegoriile. 
Personific: enomenelor cereşti erau, încă din 
ichi reprezentate de obicei prin fapturi 
se, înaripate; ele sînt aici trupuri masive, de 
conformaţie supraumană, care se afla, cu ex- 
ceptia contorsionarilor neobișnuite, într-o stare 
de calm si imobilitate. Calmul acesta este doar 
aparent, sub el se ascunde, ca la toate fapturile 
plasmuite de Michelangelo, o viaţă launtrica. La 
; semnifică Amurgul cufundarea obo- 
à, la Aurora trezirea grea, înțelese nu doar fi- 
zic, ci străbătute de sentimente dureroase, de lupte 
Puterea voinţei, forțele fizice şi senti- 
mentul par a se lupta unele cu altele; se naște 
contraste între elemen- 


interioare. 
astfel o întreagă serie de 
ele fizice şi cele 


cie 
price, de la liniștea apăsătoare 
U^.» J A 
la tresărirea bruscă de 
într-o atmosferă specială, care-și are sursa nu în 


> spaimă. Totul este învăluit 


observarea naturii, ca venetiei viața in- 
terioară a artistului care apare ca un reflex al 
sen jumentelor subiective. 

Personajele celor doua monumente funerare 
dui: is r nor conflicte dezläntuite, unei 


agitaţii furtunoase, temperate însă pe doua cài: 
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tematic, prin liniştea resemnată a principilor, iat 
formal, prin forma elementara a piramidei, care 
închide în ea aceasta viaţa agitata. Undele ei de- 
păşesc totuși aceste limite și se propagă în con- 
formaţia arhitectonică a pereţilor, de care sculp- 
turile situate în același plan si în spațiu sint A 
gate in modul cel mai strîns. Această compoziție 
arhitectonică a peretelui este foarte importantă și 
neobișnuită. Ea se întemeiază, firește, pe vechile 
forme renascentiste ce-și au originea in antichi- 
tate, dar care sînt folosite aici într-un stil opus 
antichităţii și Renașterii. Este ca si cum intre ele 
ar fi izbucnit anarhia! Dacă pina acum aceste 
forme aveau o funcţie strict Circumscrisă, care co- 
respundea originii lor tectonice și subordonării 
lor faya de legititi obiective, ele se elibereaza 
acum de toate acestea, si devin forme a căror 
funcţie este determinată, de la caz la caz, de 
voința artistică, după propria ei apreciere. Le ve- 
dem astfel, cînd înghesuindu-se unele intr-altele 
in mod arbitrar, strânse, inlànjuite în cadre fixe, 
cînd mai libere, tisnind din perete: nu existență 
statică, liniștită, deci, ci aceeaşi neliniste plină de 
conflicte pe care am constatat-o si la sculpturi. 
Această luptă a forţelor tectonice se desfășoară 
in trei directi. Mai întîi în înalțime; un puternic 
elan spre înălțimi domnește în zona inferioară, 
Nu un statism armonios, ci un avınt vertiginos 
spre înălțimi, care-și găsește expresia in pilaștrii 
dubli canelaţi, de o înălume neobişnuită în anti- 
chitate, în ferestrele așezate direct pe uşi; în ver- 
ticalele multiple care par a străpunge cornișa, în 
curbele care se desfac invoalte, în consolele invir- 
înălțimi. Nu este aici o creştere orga- 
nică, de felul celei gotice, ci un avint ascensional 
nestavilit, o luptă în vederea smulgerii de la pa- 
mint, de sub legile gravităţii, care se izbeste însă 
de contrafort la fel de puternice, de cornisele 
mulate pe accidentele peretelui, net trasate si cu 
profile puternic reliefate, de formele strînse ale 
aticei, care par a comprima tot ce se afla sub ele. 
În centrul acestei lupte, neatinsă de ea, se ridică 


tejite spre 
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traveele in 
ușile, distribuirea formelor este mai 
pilaştrii $i ca- 
mişcarea se’ ac- 


centrul unor unde ale mișcării. În 
care se afla 
laxa, în traveea centrala nisele, 
drul sint adunate strins laolalta, 
centueaza din părți spre mijlocul peretelui si, in 
ciocnirea dintre aceste doua curente, calmă ră- 
mine doar insula pe care se află principele. În 
sfîrşit relațiile dintre planitate sı adin cime: su- 
praferele încadrate din părți și de sus sint pla- 
nuri aproape netede; urmeaza apoi forme ce ies 
in relief sau reflueaza pina la figurile libere ase- 
in fata peretelui şi la statuia principelui, 
sezata într-o nișă din perete, dincolo de agi 
ce se desfăşoară în jurul ei. — 
zitie influenţează 


agita- 
Noua compo- 
firește și form ele 
restrele oarbe ce exercită presiune 
trilor și apasa uşile spre pămînt; de | 
încoace se întîlnesc aici pentru prima 


toanele sparte, grinzi mulate pe accide 
telui, 


izolate; fe- 
supra pil 
i ntichitate 
i fron- 

pere- 


forme ce arunca umbre puternice 


locul unei articulări si unei structuri regu- 
late, arhitectura oferă aşadar imaginea fortelor 
tectonice dezlantuite, la baza căreia nu stă vreo 
regulă, ci o compoziţie subiectivă, în care formele 
sint distribuite în plan şi adincime pi otrivit in- 
tentiei concrete a artistului. Nu există nici o co- 
ordonare, ci subordonare a formelor, care sint 
toate raportate la dominanta formală si tematică 


a compoziţiei. Dincolo de funcția lor anterioară, 


CS ^ = ; á > 
se atia intr-o relaţie mal Sirinsa cu continutul 


ramatic al compoziţiei. Mişcarea pe care 
RON o imprimă 
concentreze privirile 


pale, 


drept sc op să 
Asupra personajelor 


formelor are 


pr inc d 


calme, din centru. Dar nu numai ele opresc 
această mişcare, ci 


ŞI corni sa principala: peste ea 
se înalță, în linii şi suprafeţe liniștite, etajul supe- 
rior şi cupola, de o luminoasă frumuseţe spațială, 
ne-o desfasoara în 


partea de jos. 


neatinsă de tragedia pe care 
fata. ochilor pereţii din 

Intenţia. inițială a lui Michelangelo a fost de 
a crea încă o dominantă faţă de celelalte două 
monumente funerare, printr-un al treilea monu- 
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ment, în cadrul căruia urmă sa se înalțe o sta- 
tuie a Maicii Domnului. Spre ea pare a se în- 
drepta primul personaj sculptat, Giuliano, implo- 
rîndu-i ajutorul şi, potrivit primului proiect care 

ni s-a păstrat, i s-ar fi răspuns cu o privire plină 
de bunăvoință. Mai tîrziu, după moartea lui Lo- 

renzo, Michelangelo şi-a schimbat intenţia: za- 
darnic îşi întoarce Giuliano capul, nu există nici O 
îndur are, regina cerească priveşte în jos și fiul ei 
divin îşi ascunde faţa la pieptul mamei. Rece și 
nemiloasă domneşte acum soarta, care nu da nici 
o speranţă și care-i pius pe oameni — acesta 
este iadul necrestines pe care-] nutrea Michel- 
angelo in. vremea creàrii RS spatiu bisericesc. 
Lui i se lictores și realizarea acestei neobisnuite 
statui a madonei. Deşi se numără printre cele 
mai frumoase opere ale maestrului, i se acordă 
în genere mai puţină atenţie. In arta de pînă 
atunci se dezvoltaseră trei tipuri de reprezentare 

a madonei: intercesoarea, regina Vai à ceru- 
rilor $ mama iubitoare. Madona) lui Mic helangelo 
nu aparține nici unuia din aceste trei tipuri: ea 
este o soră a sibilelor din Copa sixtina, închisă 
în sine, inaccesibilă, plină de o sumbră resem- 
nare, care pare a transforma în suferință chiar 
bucuria maternității. Este nu un simbol al iubirii 
creștine de aproapele, nu o intruchipare a opti- 
mismului escatologic creştin, ci, dăltuită in pia- 
tra, Niobe?2, lipsa de orice speranţă a existenţei 
umane, Mai neobişnuită este structura de bloc a 
compoziţiei. Michelangelo spunea odată că o sta- 
tuie bine făcută trebuie astfel concepută încît să 
se poată rostogoli la vale pe coasta unui munte, 
fără ca aceasta să-i pricinuiască vreo stricaciune 
— iar altă dată tot el a spus că nu există nici 
un bloc care să nu poată cuprinde tot ce are de 
spus sculptorul. Ambele idei sînt întruchipate aici: 
nu este o luptă veristă cu natura, ci o imagine 
pură ce se confundă cu blocul şi îl umple pînă la 
limitele maxime, datorită unei forţe creatoare 
dumnezeesti, cu viață plastică absolută. Nici un 
scop lăturalnic, ci pură artisticitate, opusă anti- 
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asta, de la noţiuni abstracte, ci după această operă? În al doilea rînd sînt depă- 

a stăpînirea individuală a lumii; este aici nu site toate condigonarile de ordin temporal sau 
normă, ci o profesie de credință subiectivă. local. Dacă 4 mai înainte Michelangelo a opus 
realitațu, în figuri izolate, fun de oameni care 


par a veni dintr-o altá lume, mai viguroasa, el 


š 
Cu uriaşa pictura re eoe: ‚entind Judecata de Apoi AMBER VELOT esent însăşi această lume, neîngrädita 
nu se poate compara imic din ceea ce realizase de umi S "er concrete: ce se intimplá aici 
pînă atunci arta stăpîn i formelor corpului ome- este văzut $1 reprezentat sub specie ae nitatis, în 
nesc, Si totuși copleşitorul model de stapinire a timp şi totodată în eiernitate, Prin aceasta este 
nudului, pe care ni-l oferă această lucrare nu pare statuat şi un nou concept al spaţiului. Spaţiul 
a fi fost telul si motivul inspi fel arnee, ca nu mai este ceva mărginit, fizic, ca arta mai 
stă la bază. Compoziţia constituie un arc uriaș: veche a Florenței și Romei, nici doar o impresie 

üb RIS ae eea dintr-a „aria pătură optică, cum se întîmpla la venețieni, ci pur şi 


teren vulca Uc, spune Justi, se ridică cetele ımp pusul corporalităţii, incomensurabil, ne- 


au i viat dinspre colt ul din tinga Si se -DIE L pe care artistic recognosc bil doar 


.. ^ , . i x | ES | sapa a IA Soia | ab : 
spre mijlo« ul compoz itiei. ceasta miş- LA ta Xtensiuiiii volumetrice a corpuri E si 


ea dreaptă în jos. unde mișcării lor. În al treilea rind se exprimă aici o 

| : : nouă concepţie despre destin, căruia-i este supus 

tot ce există, Am putea compara aceasta, Judecată 

o antru de Apoi cu un vis în ;päimintätor: ceea, ce. odini- 

decath find: Finis cu cei del Anantese. mu^ în. oară a gindit si transpus în imperiul morţii Dante 

gerii ce sună din trimbite, care-l preced, si c în poemul său epic, ne apare aici ca vesnica. tra- 
îngerii ce duc ct esuate de tortura. C) gedie a omenirii, concentr atā într-un Si 

serie de ve ümente despărțite în timp este con- niment dram tic. In numeroase scene 

centrată astfel într-un moment fulgerător, crein- uri de o forţă supraomeneasca luptă 

du-se în felul acesta o unitate plină de tensiuni c desun, dar peste toate te 


extreme. În timp ce în operele mai vechi ale lui ceva mai 1 neluctabil; forţă căreia toți 


Michelangelo o astfel de dramatizare a materiei acești titani trebuie să-i urmeze ca dei as 
se resoarbe in calmul ansamblului, în această lu- de vint, o forță care le hotărăşte soarta si-i unește 
crare echilibrul final al forţelor dezlăn uite lip- in același strie: lezüsdaiduit. al “safletului: u: 
seste, fapt care a fost întotdeauna resimțit ca Íricosat. 
iesind din Cad pi Renaşterii. Disonanta, agitația Cu 
sînt permanente şi nici pe linia ee nu ; 
există vreun n t de împăcare, totul « j 
irae, ziua 1 răzbunării, astfel încît Judecata de 

ne äpare ca o marturie a dezechilibrului, a deznă- 
dejdii care-i cuprinsese pe atunci pe oamenii 
mai valoroşi. 


epis oade sta 


O opera de o asemenea copleșitoare mà- 


reţie, Cor itemporanii ei nu se puteau încumeta sa 
se intr 'eacá; ea a devenit in sà repe de o sursa ine- 
puizabilă nu numai de rezol Iväri formale, ci ŞI 
originea unui nou stil și a unei noi concepţii, care 
- inceput să le dea la o parte pe toate celelalte. 
. : x 3 ata. de Apoi întreaga artă italiana de- 
Importanța excepțională a acestei opere re- vine oile GA 'à, nu numai în formele ei izo- 


zidă în primul rînd în faptul că uriașa pictură late, ci în întregul mod de a gîndi, străbătut de 
stabileşte criterii cu totul noi. Mai întîi, antichi- ö concepție nouă despre atemporalit atea ideală, 
tatea, ca sursă de rezolvari fo ale, pare aıcı de- despre ;patiali tatea atotcuprinzátoare, Si de un 


finitiv infrinta: ce ar mai fi putut ea oferi artei 364 565 patetism spiritual nemaiintilnit pînă atunci. Cînd 





spunem ca Michelangelo a devenit destinul artei 
italiene, afirmaţia aceasta este valabila pentru 
Judecata de Apoi mai mult decît pentru oricare 
din operele sale, iar dacă am voi să prezentăm 
pînă la capăt influenţa pe care ea a exercitat-o, 
ar trebui să ne referim la tot -a produs din 
momentul apariţiei ei pînă la barocului în 
Italia și în parte și la nord i 


Pentru pictura manierismului italian o nu mai 
mică influență au avut-o două alte picturi pe 
care Michelangelo le-a realizat cu aproximativ 
zece ani mai tirziu, in anii 1542—49; marile fresce 
din Capella Paolina?. Este de mirare cit de ne- 
glijate au fost de cercetarea științifică aceste 
opere prin care Michelangelo și-a luat rămas bun 
de la pictura. Nu numai în istoriile generale ale 
artei, dar și în lucrări cu caracter special, ele abia 
dacă sînt amintite, deși au avut pentru generaţia 
care le-a urmat o însemnătate paradigmatică. 
Această neluare în considerare se explică desigur 
și prin modul bizar în care ele sînt compuse, des 
pre care comentatorii n-au știut ce să spună. pi 
cercati numai sa descrieţi Convertirea lui Pau 
asa cum ati descrie un tablou din epoca lui Ra- 
fael! Iată cum ar arăta o asemenea descriere: 
„Intr-un peisaj vast O caravana a urcat în 
mersul ei pe un platou, continuindu-si drumul spre 
orașul care se zāreşte în depărtare sus, în dreapta. 
Acolo apare, în înalt, Hristos însoţit de îngeri; 
apariţia îl orbeşte pe con ar caravaneı Paul 
şi-i uluieste pe cei ce-l însoțesc. Acest sentiment 
de uluire este foarte tut redat la fiecare din- 
tre personaje: un exemplu strălucit al vechii mă- 
lesttil cu care artistul stia să zugrăvească perso- 
najele în diferite poziţii si mişcări“, s.a.m.d. Va 
daţi repede seama, cà nu totul e în regula cu o 
ig de descriere, care devine aproape un non- 
sens. Mai întîi peisajul. Nu este el oare un ele- 
ment cu totul secundar? Nu numai pentru că nu 
este nicidecum descris în detaliile lui, ci si ca fac- 
tor spațial în raport cu personajele. Dacă am 
face abstracţie de ele, peisajul ar apărea în pro- 


porţii normale, ca la un pictor din Quattrocento; 366 


dacă însă privim laolaltă peisajul şi personajele 
acestea din urmă par disproportionate, ca intr-o 
pictură medievală sau a lui Giotto. Aceasta nu 
înseamnă decît că peisajul nu este gîndit ca punctul 
de plecare al unei imagistice şi nici ca parte 
integrantă a ei, ci este doar un adaus explicativ, 
si că evenimentul spaţial propriu-zis este expri- 
mat doar prin intermediul personajelor. Compo- 
zitia figurala este in orice caz absolut surprinza- 
toare. Potrivit continutului, ea se divide in doua 
părți: una terestră sialta vizionară, cerească. 
În cea terestră, personajele sînt distribuite in- 
tr-un plan de mică adincime, în partea cerească 
ele apar însă, nu cum se pictau în mod obişnuit 
asemenea apariţii, nu oblic și la anumite inter- 
vale unele de altele, care să permită măsurarea 
distanţei, proiectate in adîncimea spaţiului infi- 
nit, ci înghesuite pe ace lași plan, ca pe o cortină 
ce cade, aproape în afara ideii de spaţiu, în felul 
în care apariţiile cerești erau pipe in epoca 
paleocrestina sau in ev ul mediu. S-a făcut o dată 
încercarea de a se explica această compoziţie stra- 
nie prin caracterul de relief pe care-l are repre- 
zentarea, dar cu aceasta nu s-a ajuns la esenţa 
problemei, pentru că impresia pe care o face 
această pictură nu este a unei aderări de tipul re- 
liefului la fundal, ci dimpotrivă a unui imens 
efect spaţial ce nu posts fi mäsurat cu criteriile 
normale ale perspective 

C ompoziţia cuprinde personaje izolate si grupe 
de personaje, care prin efectul lor volumetric şi 
prin forțele centrifuge pe, care le întruchipează, 
sînt străbătute de o uriașă tensiune spațială. Nu 
există aici culise spaţiale, aşezate una după alta, 
2 doar dinamismul întruchipat al spaţiului, re- 

lexul sp pațiului în sine, care depăşeşte orice limi- 
tare $i orice măsură naturalistă. Dacă oamenii îl 
pot oricum sezisa în partea de jos, în viziunea 
din partea de sus el devine de necuprins: in in- 
finit toate criteriile comensui rabilităţii dispar, mi- 
lioane de ani sînt un minut, iar distanţe, cu care 
nu se poate compara nimic de pe pămînt, un 
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experienței empirice este luat 
de ce: > ea nu poate controla: de miracol, de 
viziune. Ele constituie centrul de greutate al con- 
tinutului spiritual. Mijlocul scenei de jos, cu care 
începe îndeobște contemplarea unei picturi, este 
gol; în el calul ce galopează şi care 
si-a zvirlit călăreţul, e parcă locul ar fi fost 
lovit de un tràzret, care i-a despărțit, aruncindu-i 
în lături, pe membrii caravanei. Dacă urmărim 
personajele in parte, gesturile lor ne îndreaptă 
privirea în sus unde ] 


orice sen: ȘI locul 


apare Hristos incon jurat de 
îngeri — nu făpturi frumoase, înar ipate, ci gru- 
puri de bărbaţi tineri, care, rugindu-se şi implo- 
rind, par a se elansa spre cel ce-și face o apari- 
tie tumultu a ee st Hristos nu este întruchi- 
parea lui Dumnezeu-Omul Judecăţii de Apoi, 
ci a unui re faptura care, prin însăși 
apariţia ei, îi întricoşează pe însoţit orii lui Paul, 
pe unii arun i la pămînt, o forță magică, de 
care fiecare caută să scape si care îi ia conduca- 
torului carava lumina ochilor. Încovoiat ca un 
arc, bărbatul acesta robust zace neputincios, para- 
at parcă, exact dedesubtul acestei apariţii - 
pita la mare distanță de ea si legat totuşi de 
ea prin contrapunerea erticală: forța vie si 
cea stinsă. Acest contrast ne face să presimtim că 
evenimentul nu a luat sfîrșit, că între cei doi poli 
i | duce la renasterea 
launtrica, la învierea întru spirit a celui orbit. 
Putem picturi spunînd că 


acestei 
in ea ostensis îi este 


opusă O 
lume ce-i este supraordonată, lumea existenţei 
metafizice 

Inca mai importan a, dacă acest lucru este 
posibil, este lucrarea ce-i face pandant, Rästigni- 
rea lui Petru o opera din care a er orice 
urmă a concepției de pînă atunci despre pictura 
religioasă, în care nu mai găsim nimic din con- 
tinutul ei obişnuit de sentimente, nici unul din 
principiile ei compoziționale şi despre care nu se 
poate nici măcar spune că tema relig sioasa a fost 
doar un pretext pentru ezentarea artistica 

figurilor. Multimea de trupuri si forme în mis- 
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care nu pare deloc a fi fost scopul ultim al ar- 
ustului, ea este in unele zone chiar in mod izbi- 
tor neglijată si nu se află la inaltı imea Judecăţii 
de Apoi. Grupul de călăreți din stînga sau de 
femei din dreapta — ce bogăţie de motive ar fi 
creat aici mai înainte Michelangelo! Acum el se 
mulțumește să sugereze o masă de oameni aproape 
earticulatá. Cit de confuz: neorganizată, de 
rbitr: à pare a fi aceasta ci poze, de parcă 

i umplut suprafat a cu personaje tără 
yore leloc, supunindu doar toanel 
moment ie e in con i 


brupta, 
Í cu totul neclară, 

este în continuare faptul că nu este respectată 
nici macar porțiilor: a se comy 

cu personajul mas- 

| ăreia ştim 

‚data mare 
importanţă, și modeleul însem- 
ind totul, dar care aici este redusă la tonuri ce- 
nuşii murdare. Sint toate acestea într-adevăr 
simptome ale slăbiciunii bătrîneţii, cum se admite 
uneori? Michela gelo însuși ar fi spus, cînd, la 
virsta de 75 ani, a terminat aceste lucrari, cá 
fresca nu mai înseamnă nimic pentru oamenii in 
virstà. O scadere a fortelor ar putea insá explica 
cel mult slăbiciuni parțiale, nu însă invenţia ciu- 
dată a ansamblului compoziţiei. Ea nu este cîtuși 
de puţin o reluare de nivel mai scăzut a compo- 
hi ale maestrului, ci un lucru cu 
totul nou. Faptul cel mai izbitor este renunța- 
rea la orice încercare de a 
textul spaţial și 


zipilor mai vec 


construi unitar con- 
narativ, de la Giotto incoace lege 
nechntitä în arta italiană pentru orice compoziţie 
istorică. O idee plastică nu era de concı 
fel decît pornindu-se de la un punct fix 

i func ție re evenimentul si scena 


A 
rau en in mod 
1 


ntindea în 
raccourci-ul 


ca o unitate. Terenul ce se 
personajele Nr pe e 





lor crescind în raport cu distanţa, rel atule comen- 
surabile, mai tirziu relatia creata intre ele prin 
fenomenele cromatice și atmosferice — toate aces- 
tea trebuiau să dea privitorului impresia unui frag- 
ment văzut unitar al lumii înconjurătoare, in 
Răstignirea lui Petru Michelangelo a nesocotit cu 
totul această cerință, fundamentală începînd din 
secolul al XIV-lea, a picturii italiene si nordice, 

asociind într-o compoziție momente ale evenimen- 
telor narate, despărțite unul de altele în timp ȘI 
în spațiu. Maestri din timpuri mai vechi au in- 
cercat să localizeze un asttel de eveniment. Așa 
a făcut, de exemplu, Masaccio în cunoscuta pre- 
delă care se află la Galeria din Berlin, în care 
zugrăvește piramida lui Cestus?%, în a cărei apro- 
piere legenda situează scena martiriului. Scena 
infátisata de Michelangelo nu amintește citusi de 
puţin de imprejurimile Romei; ea este un pustiu 
trist, lipsit de orice vegetaţie sau de vreun semn 
al intervenţiei omului: nimic nu ne arată că l-ar 
interesa în vreun fel precizarea locului în care s-a 
petrecut evenimentul sau fidelitatea istorica. Este 
vorba aici de ceva general omenesc, ca și în opere 
anterioare ale sale: aici însă el merge și mai de- 
parte. El îşi imaginează éxenitiéntul desfasurin 

du-se într-o izolare tristă pe o înălțime. Acolo 
a fost dus sfîntul, însoțit de soldați călare si 
pedestri aflaţi sub conducerea unui căpitan, că- 
rora li s-au alăturat prieteni şi discipoli ai acestui 


print între apostoli. Convoiul a ajuns la locul 
execuţiei, conducătorul dà ordine, Petru este yin- 


tuit pe cruce, este săpată o groapă, în care va 
fi pusă crucea pe cale de a fi înălțată. Emoţio- 
nati, indurerafi, privesc la toate acestea cei ce 
i-au rămas credincioşi. Oameni vin şi pleacă mih- 
nid pe drumul ce trece pe acolo. Asa trebuie să-şi 
fi imaginat Michelangelo această istorisire, dar, 


din suita de imagini născute în fantezia lui, el 
nu a ales un eveniment anume, cum ar fi făcut 
un artist al Renaşterii, şi nici o serie de eveni- 
mente în desfăşurarea lor neîntreruptă în timp, 
ci a îmbinat, aläturindu-le sau suprapunîndu-le, 


ca într-o dioramă, evenimente despărțite între 
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ele: soldaţii ce urcă 


pe coasta muntelui, coman- 
dantul cu suita sa de călăreți, ridicarea crucii, 
E e e à 
femeile care s-au strins ca niște oi speriate si 





care privesc cu adinca emotie gruj pul de dis cipoli, 
st ápinigi agitatie puteri nică, si în sfîrşit tre- 
catori care sint un fel de cutie de re ra o a 
enda eveniment. Peisajul uneste toate aceste 
elemente ale imaginii; rostul lui este de a le stringe 
laolalta si nu de a descrie natura; el are doar 
ca fundal, ca element ce creează atmosferă, o în- 
semnatate de e stătătoare. 
cuprinde diferitele etape ale 
evenimentului înfățișat. 
zıtional aminteşte în 
dievale; este 

mai îndeaproape o ntare similară in ci- 
clurile de imagini d garte din vechea 
lui Petru sau a lui Pau Aplicarea lui 

diferită de cea din arta pom ee |. In aceasta 
O asemenea organizare era dictatá de preponde- 
renta misiunii pedag artei: fà i 
unitate temporală 1, scenele 


Ci gs 
izoiate 


de o 








El este cadrul care 
retrăirii spirituale ale 
Principiul acesta compo- 
chip izbitor de picturi 
ca Michelangelo să fi 








ine- 





posibi! vazut 





1 
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Jasıllca a 





3 A_ N 
este insa 











ZOgici trara HCl O 





sau ed şi figurile 
acopereau suprafeţele ca un fel de scriere 
hieroghficá. La Michelangelo insà era vorba de i 
complex de reprezentári in care an 
preocuparea artistului pentru o tul concret, 
venind, asem enea ui ei viziuni răsărite brusc 
neant, elementul fundamental al compoziţiei. 
temporanii lui Michelangelo au discutat mult 

Indreptágirea prezentării unor personaje sec- 
inea de los a cadrului. 
interpretate ca 















ades- 





Astăzi ele 





tionate de 


sînt elemente ce sporesc 


-ba nu 


sprijină si 





iluzia spaţială, lucru despre care nici 
poate fi, pentru că nu există aici 
acest fel. Ele trebuie mai curînd puse în legătură cu 
independența 


unei unități « 


nici o iluzie de 





trice faţa de ideea 


acestor imagini la 
din punct de vedere 


1 s AT: 
IDIECTYVE, inchise 














compozițional și spaţial; este vorba de un pas mai 
departe spre abandonarea studiilor după natură. 
Locul adevărului exterior îl iau. adevarul làun- 
tric, trăirea interioară — si anume nu numai prin 
renunțarea la relațiile spaţiale obiective, ci prin 
tot ce are aie de comunicat privitorului. Pen- 








tru orinduirea diferitelor grupuri Michelangelo 
alege o schemă similară celei din Jude cata de Apoi: 
un arc de figuri care se ridică în stinga sı co- 
boară în dreapta. În acest arc se înfige ne sus, ca 
o pană, un triunghi; in locul in care arcul și 


triunghiul se intersectează, este infida scena 
execuţiei, care constituie axul compoziţiei. Şase 
oameni, cîte trei în fiecare parte, sînt ocupați cu 


ridicarea crucii. Daca-l adăugăm pe tinarul care 
se află în mijlocul lor, jucînd un rol însemnat în 
întreaga scenă, pe care l-am numi opi -Otagonis- 
alle această scenă a inaltarıı cruci alcătuieşte 
1 grup plastic liber, plin de ea punind o 
mobiem formală de Se celei pe care arta post- 
elegii a încercat să o rezolve în Taurul farne- 
Acest grup constituie centrul compoziţiei: în 
el pura şi m işcările se înlănțuie în diversitatea 
lor si se potengeazà într-un mod care ni-l amin- 
teste pe Michelangelo din epoca anterioară, cînd 
sculpturile lui se întemeiau pe efortul de a smulge 
blocului de marmură dat maximumul posibil de 
viaţă, plastică. Tot aici se află centrul spiritual, re- 
prezentat, lucru ciudat, nu de persoana lui Petru — 
el a încheiat socotelile cu viaţa şi este doar moti- 
vul în jurul căruia se petrece evenimentul de ordin 
spiritual — ci de tînărul pe care l-am numit 
„protagonistul“. Pentru a înţelege semnificaţia 
acestui personaj, trebuie să ne îndreptăm privirea 
spre personajele situate dincolo de grupul strîns 
în jurul crucii. Ele se împart în două tabere, des- 
pärjite de protagonist. Cea din stînga este con- 
stituită de autorii asasinatului, care întruchipează 
voinţa şi acţiunea; ei formează o masă „compactă. 
În partea dreaptă masa se dezintegrea ză în perso- 
naje izolate, închise ciudat în sine, asupra cărora 
se astern umbre. Ele reprezintă contrastul faţă de 
personajele din stinga; ce întruchipează nu sînt ac- 
ţiuni, ci gînduri si sentimente, zugrăvite într-o bo- 
gată gradaţie a nuantelor. Sus, in grupul ce urca 
coasta muntelui, între femeia si uriașul ce merge 
alături de ea, o Întrebare înfiorată şi un răspuns agi- 
tat; în spate, fata pietrificată a unui mosneag care s-a 
dezobisnuit să mai vorbească și, în contrast cu uria- 
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Dede- 


te, un cor ce 





un tinar cuprins de o mare främintare 
subt, un. grup de femei cu capetele Jleca 
plinge liniştit; încă mai Jos, un oin ajuns la matu 
ritate, cu braţele încrucişate, adincit în ginduri, 
indepártindu-se grăbit — o făptură adn ürabilà, ce 
pare a fi un simbol al c -ontemplati La picioarele 
în stînga, se află cele patru "fne: una cu 
trasaturi schimonosite de l 


sul, 





E. 


durere, o a doua cu 
pumnii stringi, o a treia cu un deget ridicat, care 
pare a le îndemna pe celelalte să-și tempereze du- 
rerea. Iar sus, în jurul protagonistului, o galerie de 
frumoase capete de expresie. Chiar mişeii din 
dreapta grupului strîns în jurul crucii par a sa- 
ira fapta in silă. Cele două tabere intruchi 
Med doua lumi: cea a fortei, a vieņii activ Şi a 
materiei şi cea a celor ce sînt oprimafi şi suteră, 
lumea sentimentelor şi a gindurilor. Ca 

al celor ce suferă, plini de gînduri, ne 
tagonistul, nu fiindcă i s-a dat această misiune, 
ci din impuls propriu. Erou de fapt al întregii 
picturi, el este pe punctul de a-l apostrofa pe co- 
mandantul soldaţilor; prietenii lui încearcă să-l 
rețină, îl îndeamnă să fie chibzuit, dar el va vorbi, 
crima ce se faptuieste aici va vorbi Comandantul 
încă nu ia în seama ce se petrece, da ŞI el şi 
oamenii forţei care-l însoțesc vor trebui sa auda, 
pentru că este vorba nu de un om 
o idee ce va învinge, ca auro 
orizont. 
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exponent 


apare pro- 


oarecare, cji GE 


ra care se înalță la 


i : 
lui Michelangelo are astfel 
semnificaţia unui nou capitol, a unei noi peripeții 


Aceasta operă a 


in arta sa, ca gi cupola Sf. Petru. Ceca ce se 
pregătise de mult in întreaga sa evoluție duce 
acum, şi pe tärimul artelor plastice, la o cotitură, 


la abandonarea totală a idealurilor sale din ti- 
nerete. Locul con; günuti ılui obiectiv, situat in afara 
omului, a observārii naturii sau a i ării 
îl ia ca lege supremă, redarea în imagini a trài- 
rii artistice subiective; el încearcă să arate nu cum 
s-au petrecut er $i nici 





cum pot fi 





ele redate cu cel mai mare efect pe cale ar- 
tistica, ci valoarea pe care cele pet cute o au 
viaţa sa interioară. Era firesc ca această 





egere a lucrurilor să dea şi problemei ge dd a aia md 
i, » 3 "doi * Di 11 S-A adauga Michelang , care a realizat 
"s "ontir ästientrea li Pet evi- t : N : : iza 
EL un nou Col inut. Rästignirea lut Petru evi cupola iar in continuare, Vignola, G, della Porta, D. 
ıtiaza acest lucru. Grupul plastic din centru si Fontana si Maderna, autorul fat: 
unele personaje din partea stîngă sînt încă con- Ascanio Condivi (1475—1563) publică în 1553, la trei 
cepute în meci stil: se väd acolo trupuri ce sînt ani după „Viefile“ lui Vasari „Vila di A1. A. Buona- 
ER SE ini etum le: nr rioar ă, ^n poziţi ER roiti“, Ediţia din 1553 este „cartea cea mai rară din 
ntaţișate Scarea exterioara l ţ bib nn michelangelescá*, cum spune Steinmann (cf. 
plicate, per sonaje angaja ite intens în acţiune, cu muş- J. v. Schlosser, Letteratura artistica, Wien 1935, p. 374) 
chii încordaţi, strînse laolaltă, cu trupurile lor 2. gr. ößpıs : mindrie, trufie, violență 
. 3. Monosrafi: i ermann ir } 
masive, in contraposturi pline de efect. In partea sonografia lui Hermann Grimm 
: Leben Michelangelos (Viaja Miche lati 
dreaptă, dimpotrivă, o simpl lificare cu totul re- A RA "n 
n rut în anul 1860 la Hanovra 
marcabilä: figuri ce se rinduiesc in forma unor A. Carl Justi (1832—1912) 2! ee : 
. Carl Justi (1832—1912) aï publicat, în legătură cu Michel- 
pilastri, în cazul cărora modalităţile complexe de angelo, in 1900 la Leipzig pied d pam 
i: ed Ù . vu A e an Dr o » BER Ve s age znr 
organizare compozitionala au trebuit să cedeze lo- Erklärung der Werke und des seh URL OE 


i 5 wäl be izlini 
cul formelor elementare, bazate maı mult pe con- = * S pc 
srabmals“) (Miche 


pti làuntrice de mare concentrare decit pe ob- relor 
;ervatie si ducind, în esenţă, la un nou principiu » Tragedia 1 
al plăsmuirii formelor”. 


angelo 1. Neue Dei 

A fost aşezată si se allä in biseı 

dela Roma 

La biserica Sf, Franeise din Assisipieturile murale sint 

realizate de Cimabue, Giotto etro I nzetti, Simone 
Ir i & 

Pietro Vanucci, numit Pietro Perugino (1446—1524), 7, Wo SN lege“ 

activ alternativ la Florența, Roma si Perugia. | Giovanni Bi o de: 1250 Sen. 1x : 
Jartolommeo del Fattore, cu numele de călugăr domi- i ; "ısanno (c. 1250—1328), sculptor, chizá- 
: Nn x 72 R47 : FE s tor de drumuri noi în arta 3, Opera la cari | referă 

nican Fra Bartolommeo (1472—1517), pictor florentin. Dvotäk VE AES Sta a I e referä 

El serie textual: „offen gestanden — sie ist grundhäss- ter una din cele mai importante ale sale, este 
lich“ („s-o spun deschis este urjtä de-a binclea in zm samblul de sculpturi si reliefuri realizat la amvonul 
3 \ I T zi 4 bisericii Sant? Andrea din Pistoi 

Die kle che Kunst (Arta clasică), München 1901, p. 49. Melozzo da Forli (1438—1 194 SG . 
Jacopo della Quercia (1374—1438), sculptor sienez, activ Piero della Fran ese: "1 i des qve ed SOME NM 
sila Florenţa, Lucca, Bologna. 20 Domenico at este a ee, ee b. 
Asa numiții Dioscuri (fii aj lui Zeus) — Castor si Pol- : (1449—1494), a de ah Per de po o ihi landaio 
lux de la Monte Cavallo, aşezaţi în piaţa Quirinalului X V-lea ie , b ni war E n. = E situl secolului al 
de la Roma, au fost considerați cîndva ca o operă a lui pw Rc MIRA. mentală florentinä, 

Phidias sau Praxiteles; de fapt sint o imitație romană F In mitolomia are: — HM 

aunuigrup statuar iesit AME din scoala lui Lysipp. ` fii si x ip eade acus a lui lantal si mama a sapte 
Gitatul intreg este: „Sic volo, sic jubeo! sil pro ratione 37 sapte nice. Läudindu-se că e mai presus de Leto, 
voluntas“. („Asa vreau, aşa Rid: ca moiiv e deajuns care nu avea decit doi copii, Apollo si Artemis i-au 
dorinla mea !“), Juvenal, Satire, VI, 223. Sm 
Antonio Pollaiuolo (1429—1498), sculptor si orlevru, 
autor si al unei mici statuia lui David. 

Luca Signorelli (1450—1523), pictor din Cortona, elev 
al lui Picro della Francesca. 

Statuia lui Gatlamelatta de Donatello, la Padova; 
statuia lui Golleone, de Verrocchio la Veneţia. 

Papa Nicolae al V-lea a hotärit reconstruirea vechii 
biserici, construite de Constantin (324—344), în anul 
1452. Operaţiunea a fost începută de Rossellino. Papa 
i 


NOTE 


rit copiii cu săgețile lor. Niobe i-a plins pînă s-a 
transformat într-o coloană de piatră (pe muntele Sipylus 
din Lydia), din care imile continuau să curgă, 
Din Vatican, în apropierea Capelei sixtine, 
Monument funerar, astăzi unie prin forma lui, din Roma, 
ridicat lingă Porta S. Paolo si insp i: le pira- 
midele egiptene 

In text: „der Sprecher“ 

Numit astfel pentru că a fost dezgropat în secolul al 
52. XVI-lea, în timpul papei Paul III (Farnese,) lingă ter- 
uliu al Il-lea l-a însărcinat apoi pe G. da Sangallo si, mele lui Caracalla. Opera, a cărei temă este imprumu- 


Bramante cu realizarea lucrárii. 374 tatä „Antiopei“ lui Euripide, este atribuitá sculptorilor 


in cele din urmá, pe 
Apollonios si Tauriskos din Tralles si a fost adusá din 





insula Rhodos la Roma în epoca lui Plinius, Este infä- 
iisat momentul în care Zethos si Amphion, pentru a 
răzbuna ruşinea suferită de mama lui Antiope din cauza 
lui Dirke, o leagă pe aceasta de coarnele unui taur 


sălbatic. 
Nu am tradus partea finală a consideratiilor lui Dvořák 
lui Michelangelo din volumul consacrat artei 
pentru că ea se regăseşte în cea mai mare parte, 
termeni identici, in paginile refe- 
Despre 


asupra 

italiene, 
formulată uneori in 
ritoare la Michelangelo, pe care le cuprinde eseul „ 


1] Greco si despre manierism*. 


PIETER BRUEGEL CEL BÁATRIN" 


„Acest maestru nu pare a ocupa, în opinia gene- 
rali, locul ce i se cuvine“!. Cuvintele lui Fried- 
lander*'? caracterizează perfect stadiul actual în 
care se află înţelegerea artei și însemnătății lui 
Bruegel. Pentru marele public el este in primul 
rind „Bruegel al ţăranilor“, ceea ce arată că ati- 
radiaca față de operele sale continuă să fie de ter- 
minată aproape exclusiv de preocupări de ordin 
tematic. Dar chiar si printre cunoscătorii artei, cri- 
teriile de apreciere a lui Bruegel sînt departe de a 
fi atit de lămurite cît ar fi necesar și de dorit. 
Este adevărat că Bastelaer*** si Friedländer**** au 
subliniat cu toată energia că Bruegel se numără 
printre artiștii de primă mărime; a ramias însă 
nelämuritä poziția lui în cadrul artei vremi ii sale, 
atit a celei din Tàrile de Jos, cît şi a într egii arte 
* Studiul a apărut în volumul: Max Dvořák, Kunst- 
geschichte als Geistesgeschichte, Piper Verlag, München, 
1929. 
** Max J. Fricdländer, Von Van Eyck 
Berlin 1916, p. 160. 
*** René van Bastelaer, Peter Bruegel 
oeuvre et son temps, Bruxelles 1907.3 
**** Max J. Friedländer, op. cit. In afara acestor doi 
savanţi, datorăm cercetări fundamentale asupra lui Bruegel 
si lui Axel Romdahl (Peter Brucgel der Ältere und sein 
Kunstschaffen, im Jahrbuch der k thist. Sammlun 
des allerh. Kaiserhauses, Bd. XXV, S. 85 si urm*, si Geor- 
ges Hulin de Loo, care a publieat un catalog critic al ope- 


1/7 relor lui Bruegel in lucrarea lui Bastelaer.) 





atmostera gener 
entata de arta italiană, 
x 


o apariţie ta, aproape ca u inacronism. 


timp ce Bastelaer vedea 
| 


La se 
utie a spiritului pozitiv 

T adiit : inen sl 
Jos, Friedlànc o deriva dintr-un ,sub- 
curent“ care s-a menținut în Ţările de Jos in 
marginea a împotriva marelui stl constituit sub 
] scınatıa ita lienilor 


RE 
Amiındoua acest 


opinii nu par sufi- 
ciente pentru a caracteriza corect xhaustiv 
importanța sj măreţia lui Bruegel. Nime i nu se 
poate indoi de faptul cà arta lui Bruegel a avut 
la bază tradiții locale sau, mai cuprinzător spus, 
nordice. De ce si în ce mod îns s. aceste Ac 
s-au putut întruchipa la mijloc secolului al 
XVI-lea, aparent în opoziție cu = lalte curente 
artistice ale vremii, într-o personalitate cu totul 
exception sschizatoare de noi drumuri, cum 
s-a facut ca, prin spiritu] nordi învins pe 
cei sudic, Jan va ycl pe Michelangelo, dome 
niul artistic secundar al tabloului de gen terenul 
principal al mitologiei si istoriei; ce această 
victorie a fost mai mult decit un jxisod provin- 
national, de ce a dat ; nouă orien- 
‘gji evoluții a picturii de la nord de 
toate acestea sînt întrebari care, prin 
situarea de pina acum a problemei Bruegel exclu- 
rlandeza, abia daca au fost atinse, 
deşi sint ad ale pentru rezolvarea acestei 
probleme. Un artist de prima à, deschiza- 
tor de GET, nu se află niciodată în afara si- 


cial sau 


SiV în sfer: ne 


A 


tuale ‚generale a vremii sale, iar dacă 
are il leagă de ea, aceasta arată 
în înţelegerea 


tuatiei Sp 


Ceea ce Sin şitul tragic al 
vieții lui Michelangelo, este valabil pentru in- 
treaga epoc a R upta de abisurile intunecate ȘI de 

* Georg Simmel, Philosophische Kultur, Leipzig 1911, 
p. 181 pi urm.? 
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prob'eme ire? Ivabile ale 
un domenit, al divini izarıı 
üvegian fes 
terea autonomă at savirsire 
prafirea sca, arta inse: se limite care nu mai pu- 
teau fi deci In imp însă nu se putea 
să nu devină evidentă pripas tia enormă dintre 
idealurile artistice si cerințele si DEV ORA, spiritual 
ale unei omeniri care nu era dedată, 
cei vechi, cultului exclusiv al vieții, ci 
struise, pe baza unei credințe escatolo pice, 
tem dualist artificial de bunuri spir 
teriale, pămînteşti si cereşti şi care 
de limitele implicate de concepţia renascentista 
despre artă. În cercurile spirituale conducătoare 
s-a produs de aceea o ie radicală împotriva 
idealismului formal al R ii, reacţie care privea 
nu doar vreunul din 1 i ci : 
atitudine față de artă si faţă de rolul 
spirituală. De mai înainte arta 
conducător, ea preni brusc : subordor 
chintesenta V alori I reme ale | mei unii 
transformat intr un mi] H Jc ce 
in marea luptà spiritualà a 
înțeles mai devreme și mai s decit Michelan- 


à constienit à 


1 
| 


Nimeni n-a 


; ^1 . qo. ^ 1 | ji 
gelo această prăbuşire dinăuntru a mindrului edi- 
ficiu, nimeni ny s-a emi pion ant 
| bätrinete, şi-a into: i 


vieţii sale, pentru a da artei 


comportat mai 
ED A 
decît el, care, rile de 
la ceea ce nos Em 
un nou conţinut izvorit din noua conștiință spi 
rituală. 

nu doar de un artist sau 
sărbătoare, gri- 


Era vorba insa 
altul. Asa cum, dupà o noapte de 
jile vieţii revin odată cu zorile, tot astfel în lumea 
creştină s-a reactualizat în toate domeniile vieţii 
spirituale imensul complex de probleme, contra- 
dietii si nevoi spirituale nerezolvate, pr aliat le la 
evul mediu si care dormitase doar sub 
Renaşterii. Unitatea artificială a acestei culturi 

ezintegrat de aceea într-o mulțime de curente 
st puncte de vedere noi sau vechi, a r redeve nite 
brusc actuale, ceea ce a dus la încercări nenuma- 
rate, greu de cuprins, aparent cu nd divergente, 





dar pornind toate din aceeași sursă, d rás- 
punde complexităţii problemelor vieţii, pe care 
Re: asterea le ocolise si pe care reformatorii volau 
sa le înlăture prin simplificare forțată, fără să 


reușească însă a le da o rezolvare istorică sau 
psihologică, speculativă sau practică, religioasă sau 
sceptică, làuntrica sau exterioară. Puţine au fost 
epocile care să fi fost, ca aceasta, lipsită de crea- 
ţii de mare strălucire aparentă, dar atit de răs- 
colită de forte transformatoare, distructive şi fe- 
cunde 
Arta, care şi-a pierdut rolul ei conducător, s-a 
reorientat în acest context în trei | 
În domeniul ideilor, ca a devenit mult mai 
mult decit în perioada precedentă, expresia tu- 
turor preocuparile spirituale si a cunoștințelor con- 
crete, A fost eliminată dubla limitare din vremea 
Ren: sterii, determinatà de traditie si de conside- 
rente formale. Eforturile de ordin ilustrativ ca- 
pata un rol aset anator celui avut cîndva în evul 
mediu, cu deosebirea însă că locul cercului restrins 
de idei și imagini prestabilite, condiţionate de re- 
ligie, l-a luat pentru întîia oară difuzarea largă a 
unei concepţii despre lume întemeiată pe orien- 
tări atit religioase cît şi profane, pe ştiinţă ca si 
pe imaginaţie. 
În relaţia sa faţă de factorul subiec tiv, care 
a dobindit o influentă mult mai decisivă asupra 


)»rivinte. 


artei decît ideea perfecțiunii si ordinii ideale a 
creaţiei. Lipsa unei orientări unitare a dus în mod 
inevitabil la o mare div ersitate de pi sibilităţi, la 
o mulțime de tensiuni, de la res atea Și artis- 
tıcıtatea extrema care sabia forme împrumutate, 
linii şi culori frumoase, o senzualitate exacerbată 


si abstracții ideale în construcții mestesugite, dar 


fară substanţă, pînă la exprimarea înflăcărată a 
trăirii celei mai intime a conţinutului infátisat sau 
a proiecției sale senzoriale. Oricit de diferiți ar 
pate parea, Sprangeró și Greco, de exemplu 
i intoretto și Heems erk sînt reprezentanţi ai ace- 
eiasi arte, ai aceluiaşi nou idealism, care se deo- 
s : 1: e > ° x * Aca 

ebea de cel din prima jumätate a secolului, tot 


atit cit se deosebea aspiraţia sf. Frangois de Sales 380 


spre reinnoirea crestinismului de cea a lui Luther 
sı a lui Savonarola. 

3. In atitudinea ei faţă de natura. In timp ce 
în epoca Renaşterii idealitatea era indisolubil le- 
gată de manife estarea ei con creta, conforma legilor 
fizice, sursa si prema ei fiind o der unitarà 
despre natura, iar idealul — natura D la 
perfecțiunea conceptuală, acum se formează, o dată 
cu transferul ee de la obiect la ee un 
mod dualist de a vedea lucrurite. Ca in evul me- 
diu, intilnim, in cadrul unor orientări coexistente, 
ba chiar la același artist, î aceeaşi operă, un 
realism total al formei şi obiectul ui alături de mo- 
tive şi forme fără nici o legătură cu observarea 
naturii, portret alături de rețete de atelier, pic- 
turà de gen alături de semnificații suj pralumesti, 
realitate alături de ceea ce depășește această rea- 
litate. Bogăția creaţiei artistice atit de diverse şi 
de eterogene din secolele următoare nu ar fi de 
înțeles fară aceasta posibilitate prineiptala de ale- 
gere şi utilizare subiectivă a unui grad sau altul 
de realitate. 

Aceste noj premise au constituit punctul de 
plecare al artei lui Bruegel. inceputurile sale nu 
s-au deosebit de cele ale multor manieriști din 
generaţia sa sau din cea care i-a urmat, Printre 
trăsăturile caracteristice ale noii situaţii artistice 
se număra apariţia de întreprinderi de editură, care 
urmăresc să satisfacă noile şi variatele cerințe ar- 
tistice ale publicului. Bruegel a lucrat pentru © 
asemenea editură, prima din Yarile de Jos. Hie- 
ronymus Cock”, întemeietorul şi conducătorul 
treprinderii, a editat diferite opere de artă: pe 
lingă tablouri vechi şi noi, considerate ca o înaltă 
şcoală a artei, si opere de Bosch, curiozitàti vechi 
şi noi, ornamente grotesti, portrete de oameni re- 
numiţi, peisaje şi ruine, ima gini asad: AT, in care 
pe primul plan se afla interesul pentru obiectul 
reprezentat”. Mai luc rează pentru el italianul 


* Cf. Robert Hedicke, Cornelis Floris und die Floris- 


381 Dekoration, Berlin 1913, p. 330 şi urm.® 





RER : "UN ^ 32 L 
Ghis, renumitul peisagist Matthias Cock, olan- 
dezul Heemskerk” si mulți alți artisti, printre care 
i , a cărui obligație principala pare a fi 
la inceput de a furniza desene pentru gra- 


imagini peisagistice. El desenează, cum se 


ruege 


işnula în genere pe atunci, vedute in care ele- 
ıtele desprinse din natura erau organizate in 
compoziții ideale. Pentru a realiza asemenea ve- 
dute pare a fi călătorit în primul rînd Bruegel, ca 
1 He :mskerk, in Italia. 


aici con- 
it studii 
In chiar aceste studii putem inel d in- 
pic turii i italiene a vremii. C mpozigile : 
1 în locul aglomerării de de- 
ic a și al tonalıtaru unitare 
ceara apar mase echilibrate, un 
joc pasionant de curbe si de contururi miscate, 
zone luminoase si întunecate pe mari suprafeţe. 
Si mai clară este inriurirea poziţiile cu per- 
sonaje. Înainte de calatoria $ Ila ele lipseau 
cu totul; după această călătorie devin precum- 
panitoare în producția lui Bruegel, seria lor fiind 
deschisă de opere care se situează indiscutabil în 
vecinătatea operelor manierigülor italieni din acea 
vreme. Învierea lui Hristos, care n-a putut fi 
executată decît ori în timpul şederii în Italia, ori 
imediat după aceea, este cît se poate de conclu- 
dentă în această privință. Personajele şi acceso- 
riile sint neerlandeze; dar unde găsim pina 
ceastă lucrare, în "Ţările de Jos, o punere în scenă 
atit de liberă, in care efectul de ansamblu domină 
detaliile, unde găsim o asemenea potenjare a con- 
trastelor, a dinamicii compoziţiei ce depăşeşte, in- 
tegrîndu-le, momentele psihologice izolate, a efec- 
tului fantastic astfel obținut, care îmbină realis 
mul cu miraculosul si fabulosul într-o unitare ar- 
tistică indisolubilà, fără a trebui să re enunge pentru 
aceasta la construcția epică clasică a naraţiei, în ca- 
1 organizări spaţiale libere şi lesne de ur- 
mărit? Nu este greu să stabilim existența a multiple 
puncte de contact cu arta italiană a acelei vremi, 


cu arta manieriştilor florentini, cu Parmiggianıno'? 38 


şi cei ce-l urmau, cu şcoala de la Fontainebleau? 
Mai importante însă decît influenţele izolate erau 
pentru Bruegel noile căi ale artei asupra cărora i-a 
deschis ochii călătoria sa în Italia. Cu toate me- 
ritele si cuc eririle ei, pictura neerlandeză mai veche 
era închistată în convenţii, în caracterul imper- 
sonal atît al naturalismului mai vechi cît şi al 
romantismului de ultimă oră, în cercul aproape 
închis de probleme formale, precum si într-o te- 
matica în care predominau teme şi puncte de ve- 
dere religioase obiective. Timpurile noi cereau însă 
ceva care să se situeze pe plan spiritual, deasupra 
problemelor de ordin tematic şi formal. Sint de 
aceea sacrificate, aşa cum am amintit, uniformi- 
tatea concepției si legitätilor naturaliste sau idea- 
liste, ca si ideile prestabilite, apriorice, despre ce 
are sau nu importanţă; locul lor il ia o libertate 
launtricá mai mare a personali: tății artistice. Ea 
este cea care stabileşte criteriile si alege forma şi 
conţinutul așa cum crede de cuviință, uneori ur- 
mind anumite modele, repetind vreun canon, al- 
teori însă inspirîndu-se din natură, din marea di- 
versitate a prezentului si trecutului istoric sau a 
propriei vieţi sufleteşti. 

Italia a fost leagănul acestei transformări, acolo 
au fost sfarimate mai întîi limitele impuse de 
regulile renascentiste. Noua orientare a imagina- 
pei artistice s-a manifestat însă mai puternic si 
mai adinc în cea de a sti jumă itate a secolului 
în afara Italiei, în primul rînd în Țările de Jos, 
în Franţa si în Spania. Fa apare mai întîi ca o 
anarhie confuză si în mari zone ale producției ar- 
tistice această răsturnare a valorilor în artă a fost 
multă vreme resimțită ca o pendulare lipsită de 
criterii. În același timp însă această efervescenţă 
duce la apariţia unor personalităţi și aspirații ar- 
tistice de neconceput pînă atunci. O astfel de per- 
sonalitate a fost Bruegel. Călătoria lui in Italia 
i-a lărgit în acest sens orizontul; el se întoarce 
de acolo ca artist modern, care a învăţat să vadă 
oamenii, natura, tragicomedia vieții, nu prin pris- 
ma unor norme generale, ci aşa cum ele se oglin- 
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Montaigne avînd 
l 


constilt lumea incon- 
juratoare: „ mation assez 3 
due POP en brasser l'univers comme 

epe deja să caracterizeze creația lui Bru egel, care 
a devenit o activitate poetică creatoare, 

În marile alegorii create după întoarcerea sa, 
Bruegel îmbină ele mentele cele mai eterogene, sim- 
bolistica paleocre şi motive realiste, arhitec- 
we "ad wi ante și peisaje care seamănă cu moti- 

i începutul Sese lui cu fapturi rafaelegu, 
fidele desprinse din viata prezentului si 
se fantastice. În ele se îmbină încă în mod 
trei tărimuri ale fanteziei 


'arecum forțat 
perioada următoare la o însem- 


care, ajungînd 
nătate de sine stătătoare, au dominat arta lui Brue- 
gel. Era mai întâi acea lume a ae zone a inier- 
nalului, natura re plasmı iita in imagini monstruoase. 
Bosch îl precedase în această die cu o juma- 
tate de secol în urmă. 
Este evident o greşeală să-l considerăm pe 
Bruegel s ar un continuator al lui Bosch. El nu-l 
tinuá, ci se întoarce la el, aja cum pe la mij- 
si "da a doua jumătate a secolului artiştii 
seră in genere să-şi întoarcă privirile spre 
“a neerlandeză mai veche. De la Bosch, Brue- 
a preluat mai intii tendinţa satirică gi didactică 
unor lucrări, pentru care interesul orientat în 
prima 
bleme formale manifesta puţină inte legere. Totusı 
conul si conţinutul satiric devin curînd la Brue- 
gel cu totul diferite de cele ale lui Bosch. Este 


jumatate a secolului mai ales spre pro- 
3 


a 


ca şi cum l-ai compara pe Rabelais cu Drant'*. La 
Bosch domnesc încă demonologia medievală, sim- 
boliz area forţelor misterioase, de care este încon- 
jurat omul in natură si în viaţă, iar moralistul sta, 
cu toată inepuizabila bogăţie a imaginaţiei, mai 
presus de poet. 

La Bruegel accentul se mută asupra observării 
şi descrierii aspectelor vieţii. În ele şi nu altun- 
deva găseşte şi caută el Piae şi bizar i 
ntereseaza nu atit cum trebuie sa fie oamenii, ci 


ü arata, în trăsături energice și pline de 
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cum sînt în realitate, cu pâcatele, patimile si ciu- 
dăţeniile lor, lăsînd pe seama * privitorului să tragă 
din aceasta vreo învăţătură. Mai mult încă decît 
la Rabelais, didacticismul trece la el treptat 3é 
planul ultim, fiind absorbit de preocupari 5 Ir vs i 
tistice. Ce luca; curioase poti ada d d nis 
vesti mai indeaproape oameni da iih. nm 
; 3 ament cu întreaga lor 
comportare, cite aspecte amuzante si care te pun 
pe ginduri, vesele sau înduioşătoare nu-ți apar 
demne de a fi infátisate artistic — iată ce E 
Hout ue si gravurile din perioada de mijloc a 
eatiei sale. N-ai nici o nevoie de exageräri * 
monstruoztăți — iar vechea satiră didactică, de 
esenţa religioasa, se transformă într-un tablou de 
moravuri tunci iarmente artistic. 
Nu are însă oare în nord, pictura de moravuri 
o lungă preistorie, cu Pieter A otet 6, cu mono- 
a din Braunschweig, cu Lucas van Leyden 
cu Dürer $1 Jan van Eyck, mergind chiar ; ȘI mai de: 
parte în urmă pînă la droleriile picturii şi sculpt urii 
gotice? Desigur, tot așa cum fapturile plăsn nuite € 
Miche elangelo au o lungă preistorie, Dar a 
pe acestea le desparte o lun ne nu numai de cele ale 
unui ‚Giovanni | Pisano, ci chiar de cele ale "prede 
cesorilor săi imediaţi, și Bruegel a ridicat pionta 
ie moravuri pe o treaptă nouă, superioară. La 
naintaşii săi, ea își avea rădăcinile în imitarea 
naturalistá gotică a realităţii. Precum animalele şi 
plar itele, clădirile si peisajul, tot astfel personajele 
si scenele de gen erau pictate asa cum erau in 
viaţă, „cum le-a creat Dumnezeu“, ca parte. inte 
ranta a unui concept despre lumea et ă 
care le depășea cu mult, a acelei presupuse unită i 
metalizice, cu care erau corelate. într-o an unică 
gradafie core espunzatoare semnificației lor spiri- 
tuale, toate elementele imaginii, de la cea mai 
simplă experiență cotidiană pînă la cele mai adinci 
taine ale credinţei. 


C 
1 


Curînd î insă această unitate a fost destrămată de 
Renaștere, din comentariul si acce soriile profane 
ale „adevăruri! or stinte“ au în ceput să se dezvolte 
specii artistice independente, la care însă carac- 
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me şi tipuri pe de o parte, | alta repertoriul 
tematic sînt lărgite prin includerea de personaje 
şi scene realiste menite fie sa puse: impre- 
sa de realism al reprezentärii plastice, fie sa tre- 
zească interesul pentru concret. Ele urmáreau insa 
totodatä, ca la Aertsen, sá prezinte publicului 
nordic in vesminte profane noul sentiment al mo- 
numentalitätii şi libertăţii statuare din creațiile 
lui Michelangelo, arta compunerii grupurilor a 
lui Rafael sau stilul pictural al venețienilor. 

Elementele de istorie a moravurilor rămîn însă 
la supr 'afata rd sint doar unul din mij- 
sacele artistice folosite de manieristi, nu ajung 
să devină autonome, să aibă o insemnatate mai 
adincă pentru înțelegerea spirituală a complexi- 
tatıı vieții. 

Pe această treaptă s-au ridicat abia în opera 
lui Bruegel. El pictează v jaga poporului, așa cum 
a pus-o in valoare Shakespeare. La acest mare 


poet a manierismului ea este fundalul miscator, 
plin de o multitudine de forme de viata, al puter- 
nicelor caractere pe care le-a plăsmuit. La Brue- 
gel viaţa poporului e este opusul per sonajelor ideale 


Si I ice, in care pred ecesorii si con temporanii sai 


căutau semnificaţii artistice superioare. Aceasta cO- 
respundea rolului pe care : realismul, contrapus con- 
structiilor ideale, l-a jucat în genere în perioada 
manieristă Bruegel a fost totuși primul artist pen- 
^u care scenele realiste din popor nu erau doar 
punere în scenă exterioară, pentru care kl in- 
säsi constituia criteriul de apreciere a omenescului, 
sursa studiului şi cunoașterii instinctelor, cusuru- 
rilor, patimelor, moravurilor, deprinderilor, gin- 
durilor şi rn ce-i stăpinesc pe oameni. 
Nu este însă vorba la el de indivizi izolaţi, care 
au trăit, simțit şi creat lucruri deosebite, ci de 
masa, de mulțimea de indiy izi care, în întregul ei, 
ia locul fápturilor ideale bisericeşti şi profane, sau 
de personaje care pot fi considerate ca exponenfi 
ai acestei mulţimi. Chiar orbii sau femeile epilep- 
tice au fost infátisati nu izolaţi, ci formînd grupe 
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din trăsăturile c caracteris stice esenţiale ale artei cres- 
tine; în timp ce pînă atunci ea era n mai 

unor întîmplări de grad mai înalt, a căror cauză 
se afla dincolo de viaţa normală, sau un miiloc 
de a spori verosimilitudinea exterioară. si el 
realist al reprezentarii, Bruegel a introdu is in an 
de scriitorii mai noi au numit sufletul pop A 
ului: viața psihică proprie unei larg 
poporul în spe ten 4 ee 3 
toate determinantele ei antri polog ce Si în Be 
ele ei concrete cultural -istoric “Pia ee l 
introdus o concepție nouă despre adev: ărul ea 
tric al înfățișării oamenilor. Ar însemna însă să 
nu înțelegem deloc semnificația tablourilor si 
gravurilor sale fn cadrul evolutiei istorice dara 
le-am numi populare si am crede cà au fost create 
ca divertisment pentru acele cercuri cai B ka 
furnizat temele şi motivele. Ar însemna sa frases 
pe baza conținutului infatisat, o concluzie - tot 
atit de falsă ca si aceea potrivit căreia Millet şi-ar 
fi pictat tab lourile pe teme rustice peı fu locui 
torii satelor sau = me ae şi-ar fi scris idR. 
nele pen tru oamenii sărmani si pentru e A 

faptuit crime. l ar: 


cu 


ea te Yos eet 
el ce cunoaște bine întrega evoluţie sp iritualà 
a epocii moderne, nu se poate indoi de faptul ca, 
daca picturile de moravuri ale lui Bruegel se nu- 
matai prmitre creaţiile cele mai semniticative şi 
XVI Tasse: pentru viitor ale secolului al 
ea, aceasta se datoreste nu numai calităţilor 
lor pie turale. Se simte în el puc dese 
Se simte ín ele acelasi spirit lumesc 
o A d w A To iind 
ptimist, plin de îndrăzneală a gindului, care era 
propriu celor mai avansate curente religioase ale 
vremii on: 1 i i 
IE emii i care ea constat ın reprimarea tendinței 
ranscendente in te le si í 
tran dente in teologie $i in ancorarea religiei 
într-un umanism natural, nelegat de vreun crez 
sau de vreo dogmă bisericească. Promotori în a- 
MER tme Sie .. .. e è = 
castă direcţie au fost scriitorii englezi si neerlan- 
dezi. „Importanţi sînt oamenii nu confesiunile“ 
scria ravorı dA E * v. T > 
i 2.008 cul, umanistul și omul politie Coorn- 
s ‚ iar cînd la Amsterdam un biet cetățean 
trebuia sá fie condamnat la moarte pentru cà-l so- 
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eter van Hooft a fost următoarea: „nu este ca- 
zul să lăsăm ca viața oamenilor să depindă de 
subtilitätile invaratılor“ 

O mutatie asemănătoare se înregistrează in 
toate celelalte domenii ale vieţii spirituale: in sti- 
Inte, care au inceput să-și scuture ultimele lan- 
yuri ce împiedicau independ enta lor deplină de gin- 
dire, cunoașterea naturii $i a omului devenind pre- 
cumpänitoare, in conceptüile juridice, la baza ca- 
rora a fost pus de către Dodin' , Grotius? si alții 
dreptul natural, si ín situaţia polit ică și socială, 
pentru a căror nouă fază sînt a ificative pe 
de o parte realizarea unirii Ţărilor le Jos pe baza 
nu a unei idei generale, ci a evoluției naturale 
şi a comunităţii de interese, pe de alta inceputu- 
rile naţionalismului modern în Franţa; dar mai 
ales în noua direcţie luată de artă și literatură pr in 
orientarea capacităţii artistice imaginative spre în- 
tîmplările fireşti ale vieţii. 

Am atras mai înainte atenţia asupra concor- 
dangei ce există între scenele populare ale lui Brue- 
gel şi cele ale lui Shakespeare. O legătură directă 
între ele nu este posibilă, Înrudirea are mai cu- 
rînd la bază noua direcţie a dezvoltării căreia-i 
aparţin atât marele poet cît şi artistul deschizător 
de drumuri din a doua jumătate a secolului. De la 
Rabelais şi euez sel pe de o parte, la Cervantes, 
m akespeare și Callot pe de alta s-a desávirgit ma- 

ea operá de constituire a un nui nou realism plas- 
tic ŞI poetic, întemeiat pe de scoperire a $i Mec pns 
tarea artistică a adevărului vieţii, desprins din ob- 
servarea vieţii reale psihice şi fizice a poporului. 
in Gargantua acest adevăr, exagerat pînă la pa- 
rodie, este încă amestecat cu elemente stilistice 
vechi. Bruegel i-a dat întreaga lui semnificaţie 
autonomă, concentrindu-si, cu o îndrăzneală ge- 
nială, descrierile sale în primul rînd asupra acelei 
pături, prin care acest adevar al vieţii se exprima 
în modul cel mai evident şi mai pregnant. Cer- 
vantes îl opune, cu o ironie superioară, vechilor 
idealuri, Shakespeare face din el subs tructura ma- 
rilor sale caractere, care se dezvoltă din această 
realitate vie, în opoziţie totală cu eroii atempo- 





rali, situaţi dincolo de realitate, de tip şi stil mi- 
chelangelesc. Callot, la rîndul său, transformă a- 
cest adevăr al vieţii în materialul obiectiv al unei 
contemplări critice, stirnite de sentimente altruiste, 
a existenţei umane, de tipul celei care a devenit 
mai tîrziu punctul de plecare al doctrinelor so- 
ciale din epoca iluminismului. Această linie a evo- 
luţiei reprezenta la nord de Alpi, în epoca manie- 
rismului, un punct culminant al creaţiei artistice 
în care mari artişti gi scriitori ai acestei perioade 
au dat expresie unei noi concepţii despre lume și 
viață. Prin operele lor a fost întemeiată o artă 
nouă, pe care stilul patetic si eroizant al secole- 
lor al XVII-lea si al XVIII-lea au pus-o, este ade- 
vărat, din nou în umbră, dar care continuă să fie 
vie, ca una din componentele intregii arte de mai 
tîrziu, în unele domenii ale artei, în unele specii 
artistice și, latent, pretutindeni, astfel 1 incit a ajuns 
să domine întregul cîmp al artei, trebuind astfel 
considerată ca unul din cei mai importanţi fac- 
tori ai evoluţiei din epocile ulterioare, unul din 
factorii ce o deosebesc principial de perioadele ar- 
tistice ce le-au precedat. 


După această încercare de a situa arta lui Bruegel 
în cadrul evoluției spirituale generale, putem re- 
veni la operele sale 

Concomitent cu noul fel de a înţelege conți- 
nutul istoriei moravurilor, Bruegel a început să-și 
compună în alt mod şi tablourile. Lucrările sale 
timpurii nu oferă mai deloc elemente care să le 
deosebească în chip esenţial de arta contempora- 
nilor săi mai avansați. 

Punctul lor de plecare era acumularea a cit 
mai multe și mai interesante motive izolate, care 
erau apoi îmbinate, în spiritul Renașterii, într-o 
imagine construită unitar și obiectiv. Detalii pei- 
sagistice şi personaje sînt grupate și rînduite în 
planuri ale spațiului pictural, în așa fel încît pe 
de o parte să sublinieze primul plan al tablou- 
lui, pe de altă parte, dispuse fiind în perspectivă, 
să conducă privirea, ca un fel de culise, în adin- 





cime, ceea ce corespundea tradiţiilor așezării nor- 
male, față în față, a cadrului spaţial al tabloului 
si a privitorului. 

După călătoria in Italia, Bruegel a dezvol- 
tat in continuare acest tip de compoziţie. În ope- 

ele executate la pupa pun Supe intoarcerea din 
st ice si uneori și mai tîrziu, imaginea este articu- 
lată clar în sensul 1 eu Mase sint con- 
trapuse maselor si dist ibuirea lor pe suprafaţă 
sı în spațiu este stăpînită de o ordine ritmică ce 


echilibrează forțele contrare. 

Para'el cu aceasta încep însă să se înmul- 
țească detaliile, astfel încît tablourile dau impre- 

unei invalmaseli pestrite. Ele se desfășoară 
ca o cronică, desenatorul și pictorul umplind su- 
prafetele şi spaţiile, cu o horror vacui? medie- 
vală, si nemaiacordind importanţă unei organi- 
zari compoziționale obiective. Dacă pe unele per- 
sonaje și grupe sau el lemente peisagistice se pune 


un accent mai mare deci pe altele, aceasta se face 
in scopul clarificării conținutului înfățișat şi nu din 


motive apriorice, formale. De regulă domneşte o 
învălmășeală nestapinita, o aglomerare de motive 
particulare egale ca „importanță, ca si cum artis- 
tul ar vrea să spună prin aceasta că nu oamenii 
luaţi în parte contează, ci fragmentul „desprins 
din totalitate, nu o întîmplare sau alta, ci bogăţia 
imensă a vieţii care sfărimă şi se revarsă peste 
toate îngrădirile si « construcțiile prestabilite. 
pu efect este sporit de mișcarea vie a per- 
xnajelor. Ea nu se întemeiază ‚pe tipurile de miş- 
we statuara ale artei clasice și italiene, şi nici pe 
mase compacte in mișcare, ci pe infinita diversi- 
tate a acțiunilor vitale, care-și găsesc oglindirea î in 
toate zonele tabloului. Sin t alăturate nenumărate 
fapte de viaţă, „surprinse în ber din viata zilnica 
a oamenilor, figuri caracteristice, particularizate 
nu în funcţie db anumite probleme. formale, ci prin 
adevărul lor desprins direct din viatà, toate la un 
loc amintind miscarea plinà de, viaţă a unui mu- 
șuroi de furnici transpus la scară umană. 
În ultimii ani ai de ceniului al şaselea, Bruegel 
a început să-şi conceapă tablourile într-un 
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diferit. În capodoperele acestei perioade —— este 
vorba de Proverbele din Berlin, de Lupta carna- 
valului cu postul şi de Jocurile de copi: de la 
Viena — întâlnim în locul vàlmàsagului dezlan- 
fuit din compoziţiile anterioare o construcție clară, 
unitară, a imaginii. Dar o gradatie după însemnă 
tatea lor a personajelor este evitată cu şi mai 
multă consecvență. Așa, de exemplu, copiii ce 
joacă sînt repartizați, ca modelul unui covor, 
mod egal pe suprafaţa tabloului. E ca şi cum pic- 
torul ar fi vrut să opună compoziţiei italiene artis- 
tic construite contrariul lor cel mai evident, de- 
zintegrînd-o în elemente omogene. 

Si mai izbitoare decît în lucrările anterioare 
este lipsa oricărui centru al compozi! 
tele personaje şi grupuri acoperă în mod egal scena, 
ca figurile l ele prin 


iei. Diferi- 


jocului de şah, legate între 
activitatea comună, prin jocul plin de mişcare, 
vesel şi tineresc, care ar putea fi însă continuat în 
toate direcţiile, dincolo de cadrul tabloului. 
Această reprezentare a vi en ce se mani- 


festă prin exemple coordonate, care s-ar putea mul- 
tiplica la 


infinit, o vitalitate fireşte instinctiva, de- 
terminată doar de condiţiile generale ale existenţei 
umane, nu mai este, ca în imagini asemănătoare 
mai vechi, o revărsare haotică peste limitele ori- 
cărei structuri artistice, iar semnificaţia ei nu se 
epuizează prin aglomerarea momentelor narative 
Cu tot dinamismul grupurilor, efectul de ansam- 
blu este liniştit, peste tumultul zgomotos al jo- 
cului copiilor domnește calmul scenografiei spa- 
tiale. 
Această scenografie este foarte curioasă, Pla- 
sn prim a astfel extins încît să acopere o 
astă suprafață de pământ care constituie scena 
fncimplátilor înfăţişate. Clădiri si perspective spre 
străzi laterale încadrează, fară să-l închidă, locul 
acţiunii, pe care artistul l-a privit dintr-un punct 
mai înalt, astfel încît să putem cuprinde cu ochii, 
clar articulate, toate evenimentele ce petrec 
acolo. 
Esentialul este aici nu extinderea în suprafață 
a scenei evenimentelor si nici mersul din motiv in 





xlincime, în conformitate cu o construc- 
ivală, ci faptul că este înlesnită o privire 
ansamblu, a si N văzută ca din 

ii, care aduce imaginea mai a proape. 
nl adi cea e nu era cu totul nouă. Su- 
montantà intilnità adesea si la 
anunță, ca si « obiceiul 
prin vederea lor de 
r întîmplări ŞI suprafețe com- 
era însă pînă atunci numai un 
obişnuita reprezentare spatiala 
larg desfäsurata sau un simplu procedeu 
la Bruegel in mijloc auto- 
ioara înţelegere, pentru a ex- 
artistului cu lumea inconjurätoare. 
tul o domina, dar în alt mod decit Michel- 
al aror sii nt ȘI voin ta ar- 
ica se inàltau deasupra vieții zilnice prin înseși 
(le si obiectele înfățișate, prin caracterul su- 
prauman si prin idealitatea corpurilor, prin imbi- 
rea lor in uriase apoteoze ale unor forte si ener- 
wtistic, prin viața 


ii dezlänguite, dar stäpinite < 
ridicată la o tensiune mai înaltă, prin patosul și 
conflictul amatic dintre fizic psihic. 
j 1 Bruegel ne înfățișează viaţa aga 
npei dintr-o inepuizabilă varie- 
oricăror norme, ne-a ar ratà 
scenă in faga pri- 


clarifica 
prezentarea un 
ate. Ceea ce 


stratoril i e a 


intre 
se transtorma 
lolosit cu super 

> 


f 
alas 
ma relația 


selo si urmaşii saı, 


sustrage 
t desfasura ea pe o 
vitorului. 


însă totul, 
atunci care se 


Această senzatie a realului nu este 
cum era pentru naturaliştii de pîn 
| | ră Fiti realităţii și se străduiseră să 
noască pe deplin si să ajuı 1ga prin studii, prin 
imitarea aspecte izolate şi prin norme ale 
ei, la principii perspectivale verificabile 
şi la exactitate anatomicà. La Bruegel punctul de 
vedere Ss altul. 
se desfăşoară 
unitatea ei. Fste 
ii o lume ideali 
reda doar 
noua ci 


unor 


experien 


El este spectatorul în faţa ca- 
viata, dar pe care o vede in 
rba aici nu de a opune reali- 
zată artistic, teoretică, sl nici 
aspecte izolate ale realităţii, ci 
inceptie întregii exis- 
veleaza 


realitatea 1 
Așa cum ea Se rs 


T x 
uespre 
umane, 
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contemplativ si meditativ. Accentul 


capacitatea de pătrundere a artistu ui, care 


e ială a omu lui, 
fortele 


coperă totodată viaţa si 
acţiunea ei, cu trasatur ile si 
Care, dii să acestor 
mai mărunte ale marii 
formă artistică (p. etica si. plastică), 
înalță si pe privitor pe o treaptă 
înţelegerii vieţii. 


descoperiri 
epoci a 


e Y Incnra 
Această concepție despre 


se oglindește si în modul de reprezei 
i în relația dintre spaţiul 
tist sau coltu: În cadrul 
colul al XV-lea exista un 
între artist şi modul de 
port determinat de ideea 
obiective, care trebuie sa ; 
de arta. In noului ıdeal 
nea opera de | 


epoca 
arta mat: presus 
mai 


cu suprarealul, tot 
pu! netul 


ea se îndreaptă, din 


na't al 
le pciun i si al unei concepti desi 


şi subiective, în jos asupra totalitaţii 
explicare şi înţelegere a devei it ui 


principale ale artei nordice. 

Bruegel a creat în felul ens 
compozițional diametral opus celu 
mare priar ada ci inporte onal „subiec tiv 
lului al XVI-lea, cel al | 
în chip Bere, a şi dat ale roade. 
ticà a lui Michelangelo se de 
mitare istorică si locală, fantezi 
sint general omenesti si absolute, 
Arta narativă a lui 
It 


eternitate“ 


tează tot mai mult spre aspecte det 
timp $1 spațiu, 
raliste sau al 


viaţa omenească 


rezolvării uno 
pentru că însăşi, 
ei si cu condiţionările 
concluziilor Bene. 


Z« ri ar tistice 


nu în scopul unor obser‘ 


i 


determina 
turale, privirea se îndreaptă, realul imbın 


mult în sus. La 


helangelo 
Gind 

> t 
sprinde d: 


ers itatea 


venit 
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fia aceasta este valabilă nu numai pen- 
rea stărilor sociale, ci și pentru redarea 
corelatia Cl cu existentia umana. 





pru y 
egel, care a călă- 
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ste curios faptul cà la 




























torit în calitate de pictor de vedute, 
reprezen > pe i wu jucat, după întoar- 
eh din Italia la incep it ü rol relativ redus. 
| cin senat pentru editorii săi 
n | 2; a5 ma I prin compoziţia 
lor di „ȘI patetica celor realizate în Italia 
au care imbinau studii după a în descrieri 
1 ai curi à ive; l-au preoci t însă mult 
mai mult in centrul carora se afla exis 
tenta u a, la dobtndi: i C eatia sa o 
noua val are abia câtre sftı anilor 750, cînd 
Druege| a început să intele ensul mai adînc 
| probl 193 vieţii în 1 1 iplexitate a in- 
terrelagulor ei naturale, si cînd, îmbogăţit de a- 
asta transformare în ce ivește atit conţinutul 
m CON epţuile pl: tice, a pi IT pe calca care 
a di la magnificele creaţii ale epocii tirzu, deschi- 
zind o ‚ep ( in interpretarea T redarea ar- 
tistica a {11 





Printre cele mai mari înnoiri pe care arta le dato- 





rează secolului al si dezvoltarea 





luata de peisaj, care 





matoare a picturii europen rtantà pe cai 
i-a avut-o în nici una din lele anterioare 
Aceasta evoluție s-a produs pe i cal 


MEL X MU a * Ü La "s 
Mai inii prn faptul cà pictura de peisaj a 
devenit un domeniu specia! al picturii. Premisele 
N E FEN ur A 

artistice ale acestei specii le găsim în Renaşterea 
italiană, al cărei antropocentrism tematic neoantic 
nu-i lăsa insă peisajului decît rolul de fundal 
ea zentarilor fi- 
gurale a beneficiat si el de cuceririle Renasterii, de 











culise. Totusı cadrui spatia] a 





progresele iacute in domeniul compoziție; $1 in 








5 lenta lucrare a lui Ludwig Baldass: „Die 
niederländische Landschaftsmalerei von Patinir bis Brue- 
ala )" , 

è hrbuch der kunsthist. sammlun 7 des allerh. Kaiser- 


gel 








bauses, XXXIV, p. 311 si urm. 394 





redarea naturii, care s-au dezvoltat şi autonom în 
asa numitele ,paesi^??, Cînd însa Renaștere 
fost preluată de lumea nordică şi unitatea ei laun- 
wicà s-a destrămat, fondul de peisaj a început sa 
fie cultivat independent de invenţia figurală, ca o 
specie deosebit tă a picturii. Această specie putea 
servi noilor cerinţe culturale prin faptul că era 
adecvată redării realității concrete 
un rezultat al scientifizării artei în 
terii. Totodată însă marele stil al italienilor a fost 
transmutat într-un domeniu de care nordul n 
era mai puţin interesat decît de temele figurale 
Astfel s-a născut in perioada manierismului pic- 
tura de prospecte? și de vedute pentru care, după 
cum știm, Bruegel a făcut călătoria în Italia, pre- 
cum şi pictura peisagistică ge E ca- 
reia i-a devenit un adept în sud si al cărei sens 
consta în îmbinarea reprezentării peisajului cu 
obiective si criterii ale artei figurale a vremii. Din 
punctul de vedere al conţinutului, acest „tip spé 
cial de pe isaje“ se situa la polul opus peisajului 
artistic însă el era doar rellexul lui, făra vreo 
însemnătate esenţială în ce privește înţelegerea mai 
„dinca a interrelaţiilor în viaţă. 




















A apărut însă si un al di ilea curent, ale ca- 
rui începuturi pot fi urmărite pînă departe în evul 
mediu. Elementul deosebitor îl constituie ingele- 
gerea relaţiei dintre redarea omului și redarea na- 
turii. Este adevărat că în evul mediu motivele pel- 
sagistice se limiteaza sa fie un comentariu ocazio- 
nal pe marginea întruchipării adevărurilor şi pu- 








terilor eterne, dar Aa in aceasta forma rudi- 
mentară ele sînt puse pe acelaşi plan cu existenţa 
paminteasca a omului. Pentru omul medieval si 
in ele se oglindea in chip independent spiritul or- 
donator al providentei. Arta nordica a ramas cre- 
dincioasa acestor conce pui chiar si atunci cind 
problemele naturaliste au dex ui precumpânitoare 
În pictura germană și neerlandeză a secolului al 
XV-lea, reprezentările peisajului erau nu numai 
o completare a compoziţiei figurale, ci și o sursă 


independentă de înţelegere a semnificației vieţii. 


395 Coordonate la început cu redarea oamenilor și a 


zeilor, ele se transformă treptat, pe căi diverse, în 
upraordonatăi pe care se desfaşoară viaţa 
amintească Și care-i po: i privitorului o 
inepuizabila multitudine de observaţii, impresii şi 
sentimente. 
Placerea resimțită în fata bogăției de forme 
a EEE} in faţa orizonturilor vaste, a fenomenelor 
atmosferice creşte continuu E: duce !a faptul ca, 
la răscrucea dintre secolele al XV-lea si al XVI-lea, 
frumusețe poetică a fornel * si atmosferei pei- 
:jului este introdusă în pictură ca un conținut 
i chiar dominant al invenţiei imagistice, în 
care este integrată si reprezentarea fisurală. În 
timp ce însă la Veneţia compozifi a figuralä a re- 
it curind pe primul plan, in nord si indeosebi 
aläturi de compoziţiile figurale de 
această victorie a peisajului se 
ıtinuare, Nu numai printr-un 
conţinut poëtic, ca la Geertgen, Giorgione 
Altdorfer, ci, în principiu, ca stimul al contem- 
| istem de stabilire a relaţiilor dintre lucruri 
și esență, a unei imagini despre lume care cuprinde 
natura și oamenii, peisajul se situează la Patinir, 
Jan Mostaert?4 sau la monogramistul din Braunsch- 
weig mai presus de arta figurală, a cărei proble- 
matică și-a pierdut rolul conducător în ce pri- 
veste destinele si acţiunile omului, care au devenit 
elemente de figuratie, și în ce priveşte evenimen- 
tele ne bisitte, are s-au transfe ormat în pretexte 
i e marilor vederi panoramice ale naturii 
și oamenilor. 
Bruegel s-a acestui curent, din mo- 
mentul in care i-a devenit clara noua misiune a 
artel, aceea a înfățișa aspectele naturale ale 
vieţii în toată complexitatea lor. Structura sce- 
nografică a Joc de copii si a Luptei carna- 
valului cu postul sau întinsa cîmpie din Drumul 
crucii din anul 1564, care dau unitate personajelor 
împrăștiate, sint mărturii clare ale influenţei mo- 
nogramistului din Braunschweig. 
Dar si în aceste cazuri Bruegel aduce elemente 
noi față de predecesori. 





aceştia relaţia dintre pesi $i repreze ntarea 
figuralà s-a modificat în favoare a peisaj ilui. Viaţa 
omului se aripa cu scena peisagistică, dar rup 
tura dintre ele se menținea in continuare. La 
} dispare orice soluţie de continuitate, viața 
natura ct pentru el identice. Acest lucru se 
simte chiar în tablourile amintite V aon mai ina- 
inte, dar mult mai mult în cele din epoca urmă- 
are. Pentru efortul de a donaţie marele tablou 
lumii sau frumuseţea intimă a unui colp din 

ii stabilite norme, dar reinterpre- 

egel era tot atit de încărcată de pro- 


şi posibilități, ca viaţa însăşi. Maestrul nu 


rli 
[6 
| 
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'"uege 


ai Da puitegte de aceea să o desfăşoare ca un mo- 

pe suprafața pămîntului, care nu este 

suportul pestriț al jocurilor sale, ci ascunde 

forte fața de care oamenii par doar nişte 

i viermi. În Lupta dintre israeliți si filis- 

din anul 1562, armatele în luptă acoperă va- 

ca un roi des de lăcuste ce se tirlie deasupra 

tului. Ele se revarsă din văgăunile munti- 

se caţără rostogolindu-se pe coasta lor. Ci- 

pu ine individuale se desprind din aceastà 

nforma, dar toată catastrofa istorică nu 

ezintă nimic, este doar un nor de praf, faţă 

nee ge a munţilor si a codrilor, 

care este strinsa si de care se sfarmă această 
furtună a vieţii. 

Pentru a înfățișa lucrurile astfel, nu mai era 

de a vedea nivelator, întrucît 

parte integrantă a geţi zugrăvite in 

itatea ei, trebuia configurat potrivit cerinţelor 

conţinutului lui specific. apresie lasate de călă- 

toria peste Alpi, amintirea menpian t uriași cu vir- 

furi ce sträpungeau norii, cu trecători Lone 

in care călătorul își înţelegea nimicnicia, cu pers- 

pectivele lor luminate de r izele scit elus reinvie in 

lui Bruegel, dar nu ca simple curiozi- 

istice, ci ca un reflex al forţelor naturii 

Infatisate priv torului în toată măreţia 

jul devine fantastic, aproape fantoma- 

Dulle Griet din anul 15 64 sau in Trium- 

r[ii, pictat puțin mai tîrziu, in care se re- 














influente ale maleficului Bosch. 


odinioară 


SUTOSE noi nr f ‘ 
nai domina ca arta lui Bruc rei; Cr re- 
MA nies . eA a n . 
r ] tr or !T > * 1 
prezir ntă doat un element al imaginației, alaturı 
de al tel aj i unci cînd trebuie 


care intra ww a 


ca tastri 


o inti npl: I 
lui de moravuri domnest 


chim. in pictura 
delitate naturalista, 
oamenilor cn mediul 
pămîntul ţării 
er a 


Şi cu 
tdilici 
trebuie sublinia 


era di iferi 


oam 
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se aduna 
a ajuns la un 
problemelor 
dalitați 
intensi 
crurile 
mirabila este in 
corăbii o 
Vazute 
le înghit 


vietil, ( 
E aa sa) Soci az " 
tOormaie, ci realiza 
vitală atotcuprinzatoare 
fără viaţa pai 


această 


anıce, una din 


tiei naturii, nu cu 


L te unelte inerte, cum le-a inià- 
Leonardo cu at 


sau cu ele- 
apar in 


tehnică, 
cum ne 


tisat 
marl- 
erioară, ci cu nişte 
lupta pentru 
frum l- 

i | psi- 


andeze din e 
Sapiente care iau 
individ 


emei; 


cu organısme 
ral dee se int 
fizice, ca figurile id 


pe : abstract 
al caror antipod nordic si 
delitatea lor vit: 
Punctul culminant 
a fen jumaı 
Jul 


A 
turii in 


ete se I 
de ve 
relaţiilor lui cu viaţa 
sformase trep 


omului — 
banal 

Stoa de s 

asta idee şi-a 

In evul mediu 

tüchitate; un 3% 


- 1 
ornind de 
| anoumpuri 





Dumnezeu vesnic sta deası upra „vremurilor care 


himbă şi trec; pentru Brueg: || însă acea ey de 
ȘI scurgere a timpului este nu un simbol al ni- 
icie1 $1 deșertăciunii celor 


pamintesti, ci esenţa 
a vieți si a ato 


'tputerniciei naturii, care este 
viaţa însăşi. Nicicind în tot trecutul artei existe nta 
naturală nu a fost mai adînc simțită si mai convingă- 
tor zugrăvită în integralitatea ei indivizibilă. Me- 
lancolia naturii toamna, semnele impetuoase ale 
H ei la viață, intimitatea tăcută a 


ia bogată a vremii 


iernii, şi 
fen omenele at- 
iernii, lumina 
'ezia murgului, 
cimplile si 
anotimpurilor, 
truda lor Inicà, 
zurile lor — toate acestea si 
natura, mișcarea, desfasura- 
ıoada de maturitate, aces 
natura ij are în ultima instanţă 
, În aceeași concepţie despre viață 
lalităţii sale noi de zugrăvire 
ire vedea oamenii ca 
amintului pe care trä- 
condiții culturale. Nimic nu 
i limpede fortà a artistului 
ibátind în puţini 
tras, de la tablou 


recoltei, 
tăios al 
veri, p 
munţii si 
de-a lungul 
oamenii lui, 


aerul palid şi 
ernică, a 
nului, 


geta tia 


watia 
Valic, 


sint 


naturii, ale p 
UMItOr 
marea 
eala cu care, stri 

de evoluţiei, a 


aza noil sale concepfi, mereu alte 


oncluzii. 


cu deosebită claritate modul în 
principiile sale compoziționale. 
ivelatoare, subiectiv distantă față 
înfățișate, privirea de la gale- 
spectacolului care se desfăşura 
izolat, nu mai putea fi sufi- 


doar să 


aspectele vieţii 
Vieţii asupra 
într-un spaţiu 
vadă, ci să 
efectele forţei naturii asupra oame- 
trăiască el însuși. Privitorul însuşi 
feine implicat in sfera acestor efecte; iata de ce 
Bruegel își mută în această perioadă punctul de 
observaţie chiar în peisaj, nu adînc sub linia ori- 
899 zontului ca în operele tinereţii, ci mai sus, astfel 


cientă pentru cel ce voia nu 


lie we 
nılor, să 
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sore munţi. Alteori inai(a primului 


parca dan €i 


personajele ie: 


dir 
acesta 


de pe 


pe alta parie 


zitie; peisagistu 


epic, 
ca un mare fluviu ce curge la vale, cind 
ic în momente de 
natura intim 


linii şi gradaţii al 

în diagonale dinamice, 
ternicà a maselor si 
acestor mijloace d 
Bruegel pe 

cărei centru fu 
probabil motivi 
ani, Bruegel 


a doua i 
j anul 


fazei 


din 


mai ciudata si mai 
Tablou! 


toata creatia 


acestă 


În ce privește figurile individual 
o tradıtle 


eche e: cit 


fluenta care nu 


di 


rama- 


amplu, 


ene, in- 


un sin- 
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ersonajelor luate în parte, 


in 


persona]. | 


n ciuda trăsăturilor naturaliste ale 
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tabloul este compus 

Elementele figurale i 

e toate in primul plan in locul unei con- 

i cu nat e intimpinà gruparea lor ma- 

concorda formatul in înăl- 

rar la Bruegel, precum si accentua- 

jare a verticalelor. Acțiunea se desfăşoară 
epic, ci concentrat, iar e 1 Si 
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stil italienizant. 


sint Sl- 
acestea 


ponentu ei sint 
ră figurage. Ei 
'ozia prin proporţiile lor si fiecare 
i | în relief, astfe efectul 
dacă, 
Italia, 
le puncte de 

subliniate mai sus 

multi roma- 

i secolului se aläturasera 
examinare mai atentă, con- 
aparentă. 
chile relații cu 
de o nouă atitudine i Bruegel 
li Price : : 
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-l 15 1 e A 
reDuiau > ent subili- 


construci 


aA i riurirea 

nitor €roi al 

a situat in punctul cen- 

e, Existau aici strinse 

italiana despre struc- 

i are cà 

a, oi impulsuri, 

dată măcar, în Adoratia magilor, 
n spiritul italienilor. 

pentru că a 
- am căuta zadarnic vreun 
i pentru a-şi î i 


însăși a mij- 























loacelor compoziționale italiene şi pentru a le 
asocia artei sale. 





Primul dintre 
personajelor. La baza ei sta 


era orinduirea în spațiu a 
sistemul diagonalei 








spaţiale, introdus pentru înt oară în arta ita- 


iană de Correggio si care, începînd cu el, a 
Aîştigar tot mai mult teren față de compoziţia 
stratificara în relief, pe care în secolul al XVII- 
a înlocuit-o cu totul. Di | ipala 
in tabloul 


$ ^31t E 1 1 < 
eat Trecind Des 
XP 















un- 


st. [osi 





cu a doua 
de arcasul 
per en 


Madone 


ndu-se în felul acesta o configuraţie, care 
umple un spaţiu văzut în adincime cu trupi i 
cu o mişcare liberă a compoziției spaţiale, in 
așa fel încît acest spaţiu perspec este percep- 
tibil nu prin intermediul unor alu 
ţii auxiliare, ori doar parțial şi ini 
mod nemijlocit în totalitatea lui, 
cuprinder e; în el personajele se mișcă 
gîndite în raport nu cu vreun presupus plan 
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iu construc- 
"mitent, ci în 
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bază, ci cu mediul spaţial 








Cum se ate conferi mon 
rilor fără ca prin aceasta să 
spațială si iluzia cà este zugrăvit convingător un 


crimpei din univers? Aceasta a fost una din 
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problemele cele mai importante ale artei italiene 
în secolul al XVI-lea. Soluţia ei desparte tot 
t de transant invențiile formale ale 
relor două secole de c 
sebise de evul mediu pe acestea din urmă 
construcției linear-perspecti‘ ale. Arta i 
străduit să ajungă la luta de 
pe doua cài. na prelua forma si g 
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€ ı mod gal spațiul, cea de-a doua căuta 
să construiască compoziţia, depasind concentrarea 
şi disti ibuicen staticà a sup ralete lor, pe impresii 


de miscarece pătrund, venind nemijlocit dinspre 


ir. in adincimea spaţiului. Prima cale este 
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care iradiază smerenia pioasă şi sub vraja caruia 
stau toți cei prezenţi. 
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OSEAN 2) Acestei reinterpretarı de ordin biologic 11 
pentru acest . A ES : = 

i tru acest yunde si modul în care sînt reprezentate tru 


s purile. Stilul mai vechi a | Bruegel a fost de- 


Formularea nu este exacta, dar e 
a indica contrastul față de ope- 


id tirzii, a căror problemă principală 
de Scei corporalităţii; dar nu în sensul i 
înlocuită de un ) e: formele artis 

restringere am putea bànui in acest prod d tic, le-au conferit o 
gen mai 


)rezentai 
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puncte comu i : planul al do 
juncte comunic j ce priveste repr pe. . E 
à e T Sia lızıonomıca. LNU Se 
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spaţiului 


LAU 
ambian 


se intinde, 


aje. 
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ansamblu, le inchid in 
ea pentru a le izol > lumea înconjurătoare. La 
Bruegel personajele vor parcă să iasă din această 
configuraţie 
ca melcii în direcţii diferite, sa 
ülnire la culcusurile lor. 


ca la italieni, pe mișcarea trupurilor, pe învinge- 


inj 1 
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viu, al trupului, ci carea în spaţiu. Ni se 
indică direcţiile în care se vor mişca 
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vreme limitele si creează un efect contrar organizării 
în pictura mai curînd în suprafaţă a imaginii spaţiale. Aceas 
studii preli tă mişcare transversala nu indică ochiului privi- 
In: miscarea torului drumul spre un punct central tematic si 
două personaje din formal superior, ca la Correggio si la urmaşii aces- 
i wech), a CAP tuia, ci este numai direcție, numai mișcare în spa- 
întreaga con- uu, la care se privește de sus si care duce de 
ıbliniat Rom- înălțimea normală a vieţii în Jos. 
ntemeiază în Toate acestea ar fi mai puţin limpezi, dacă 
isa) i zguduitorul cortegiu al orbilor nu s-ar acorda de- 
plin cu această tensiune din cadrul compoziţiei 
spațiale. De pe înălțimea accentuată de acoperi- 
surile ascuțite ale celor două case țărănești di 
colţul sting de sus, orbii merg pe zăgaz la vale. 
Cei din urmă, drepți, merg încă în tempoul obi 
nuit, Încet, pas cu pas, ca nişte automate. Fi nu 
știu încă ce s-a întîmplat în față. Zăgazul face o 
cotitură, cel ce-i conduce nu o observă şi prä- 
vale peste taluz într-o adinciurà a malului, care 
constituie în colțul de jos din dreapta contrapos- 
tul acoperisurilor caselor ce se inalta în colțul de 
| sus din stinga. Între aceşti doi poli se împlineşte 
desfăşoară un tragic destin. Orbn formeaza i i 
isaiului ce prin bastoane şi prin mîinile pe 
rînduire atît unul pe umărul celuilalt un la 
rii obie tr-odată cu putere prin pasul greşit al conducă- 
Bruegel în torului grupului. Rezultatul este o rapidă si teri- 
trebuit de bilă transmitere în urmă a mișcării de pravalire. 
: Ea à gi cuprins pe cele d 
loc, mersul mecanic 
poticneala nesigurá, orbul din spatele conduc 
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semnifica o mişcare în spaţiu c îi putem doar punct de vedere static și organic, de la trupul 

lara însă a le putea vedea, începutul si controlat sau semicontrolat la piatra ce se rosto- 





goleşte sau, exprimîndu-ne pe plan spiritual — 
„în aceste capete admirabil si infricosator de indi- 
vidualizate, spune Romdahl, se simte cum creşte 
408 409 treptat spaima, care, asociată cu expresia goală 
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lași timp, expresia cca mai i idealurilor 
etice, sp rituale si artistice ale epocii jar de aici 
drumurile se despart. Lumea spiritual lui Mi- 

ngelo se sustrage lumii reale. Eroii Judecății 
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unui accident. Nimeni i 
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na. pentru ei; 1 rul naturii 
personajele vechi; par nilor se desfășoară mai departe netulburată, 
emnificatie mai generală, profund $i cum doar runză ar Îi căzut din pom. 
] o valabilitate tocmai in aceasta consta lapul ca o 
i toate generatii- întîmplare atît de neînsemnată, cu eroi atit de 
fata tablou său insignifianti, este situa n centrul meditaţiei asu- 
sumbru de orbi, care s xa lumii si vieni. y ce pare un accident, o 


în această solidaritate ıplare lipsità de semnifica istorica, limitată 
in ump sı în spațiu, singulară, întruchipează soar- 


nu poate fugi și căreia ome- 


supune e s forţele 
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veşnice, imuabile, ak si ale vi trec ne- 

comparaya cu j crujator pest suferința, si sentimentele, 


Ambele lu- peste viaţa indivizilor şi, cind credem că sîntem 


existen- cei ce conduc, sîntem de fapt conduși printr-o ho- 
deasupra desti- tärire ascunsă înţelepciunii noas 

ctul focal zătorii, spre prăpastie. Acest mod de a vedea lu- 

crurile corespundea uneia dintre doctrinele fun- 

damentale ale stoicismului, care a constituit un 

414 element dintre cele mai importante al concepției 
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a devenit un scop in sine. Abia la o examinare 
mai atentă îţi dai seama că rostul lui este de a 
sluji conţinutului spiritual al picturii: liniile pers- 
pectivale se întîlnesc exact deasupra capului lui 
Hristos şi îl pun în felul acesta în centrul în- 
ini. Scena Cinei celei de taină este ast- 
cu toată libertatea aparentă a pa ine 
-un dublu sens subordonată unei ordini bine 
late și închise în sine: prin cadrul spaţial, 
anteriorul căruia se petrece totul si prin centrul 
ic, dominanta artistică și în același timp spi- 
spre care converg toate. La Bruegel dom- 
cu totul alt principiu. Construcția pers- 
ală este la el un mijloc auxiliar, fără sub- 

i | însemnătate artistica de sine stătătoare 
înduri de oameni stau pe bài ci hei 

perspeciivale «si forme aza, 

ilea grup de personaje, un pin- 
re usa, unind scena di- 
re se petrec in afara spa ului 
pnstituie încă un mijloc prin 
închiderea spaţiului reprezentat. 
viață a satului i se asociază, pătrunde, 
la intrare, în spațiul sărbătoresc. 
personajul principal al sărbătorii, 
ntrul acestei mişcări, ci într-un fel 
la m iarginea ci; trebuie pur si simplu să o cauti 
(mirele nici nu e de gasit), astfel încît eroii pro- 
priu-ziși ai evenimentului nu domină imaginea, 
cum le la sine înţeles în Italia, ci Sînt t numai 
ior al unei invenții im ‚al 
de fapt z area viet x poporu- 
ca masă omogenă, risipită în neregulă, 
ile dinaintea Adoratiei magilor din 
anul 1564, ci disciplinată artistic, în spiritul ita- 
lienilor, p o organizare care opune impresiei 
de realitate întîmplătoare si fărimițată o com- 
licată sinteză si potentare. Conţinutul acestora 
| 1 italieni. Discipli- 
à nu a faţa privitorului 
formale închise în sine, ci un a 
în sensul deplin uvîntului » pars 
i N caracte erat, 


dar şi, datorită artei COSE CIAR de o maximà 
concentrare a efectului. In acest simpozion zugrà- 
vit cu o logică ordonatoare, biruie totuşi în cele 
din urmă o libertate elementară, forța ce rupe 
toate lanţurile existenţei naturale a oamenilor. 
Din adincurile ei rasar noi personaje princi- 
pale care nu sint identice cu cele ale naratiei: de 
cemplu, cei doi țărani care au scos uşile si aduc 
min i pe acel platou improvizat, n= care 
toarnă băutura si a npoierul; person: je c are per- 
sonifica placerile rudimentare ale locuitorilor sa- 
tului si care sînt totodată tipuri de o speţă nouă, 
a fel ds î ndepărta ă de normele & amuseții fi- 
zice ale antichi iu şi ale mostenit rilor lor ita- 
lieni, ca sı de izolarea apiri uala din pe erioada go- 
tică, apărută ca un reflex al concepției spiritua- 
liste despre lume 
Astfel de tipuri 3 
sonajele din Hramul bis icii de fară, cel mai pu- 
ternic configurate în ţăranii prinși în joc. Dacă 
am căuta analogii pentru aceste făpturi grosolane 
si greoaie, care se dedau totuși cu pa siune dan- 
sului și care par a fi negația extremă a „noțiunii 
clasice despre graţie, în întruchipările ei antice, 
gotice sau umaniste, ne-am gîndi fără să vrem la 
perechea de țărani ce dansează a lui Dürer. Brue- 
a cunoscut desigur această gravură. Cit de 
este însă deosebirea în ce priveşte inter- 
pretarea și semnificația faptului zugrăvit! La 
Hori este vorba de un motiv izolat, în care o 
multime de observaţii din natură se îmbină cu 
personaje grotesti, desenate parcă pentru o carte 
cu poze, An care şi-ar fi gasit locul şi minunatele 
studii de plante sau i 
Bruegel scopul principal urmărit nu este fideli- 


1 ale lui Durer. La 


tatea in redarea natur ii. Accentul este pus nu pe 


observații de detaliu, de ansam ablu al 
personajelor, pe forţa o: "don are a liniilor si su- 
pia ferelor sim er ȘI pe impresia de mișcare 
statie utandis2$ velati 

initara si irezistibilă. Mutatis mutandis? relaţia 
este in acest asemănătoare cu cea dintre Do- 
natello şi Michelangelo; pe baza unor studii na- 





turaliste se înalță sinteza monum y In timi laterala este subliniată prin perecl 


iea de tineri din 
Bruegel înălțarea deasupra cazului individua ultimul plan și prin copiii din primul plan. 

nu se realizează prin idealitatea şi potențar iC În felul acesta, ca si in Orbii, calmul situației 
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forme simple ee in care locul deta- 
liilor a fost luat de « ntuare sumară a volu- 
melor sau a delimitarii poi sai sr. In mod co- 
respunzätor, şi in colorit domina culorile locale, 
vii, pure. Sînt trăsături care pot fi urmărite cu 
mult în urmă în opera lui pras si care s-au 
format, in ganicitatea și diversitatea lor, prin 
efortul xb tu'ui de a cuprinde s dtatea vie- 
yi în Iliu ei caleidoscopic, dar si in aspec- 
tele ei particulare. Elementele care, in tablourile 
sale mai vechi, reprezentau doar accente mai mult 
sau mai putin izolate, ori erau asezate unu! linga 
unul mozaic, se m : ulti- 

idi , artistic cum- 
d Um a unui 

bt gate de acti- 

forme 3 culori, care 

eciproc, cu intregul 

t si làuntrice. Din 

astă viziune unitară se desprind figurile indi- 
iduale si lucrurile, în toată en aspec- 


în cadrul fapt ului de viaţă zu- 


tuatii intimplatoare, îşi construsest scrierea 
pornind de la ideile sale, în așa te t privitorul 
să poată descifra sensurile cele mai irnportante 
ale conc epi iei despre viaţă si despre umanitate 
de artă. Principiul era 
vechi si ţine de liniile de exóhupe ale artei ita- 
liene, dar conţinutul si aplicarea lui erau noi, nor- 
dice. Momentele mişcării “A rastele compozi- 
yior nale dezlänguie nu forţe tectonice și plastice, 


ci ne fac să simțim mai profund faptul de viaja 


puse în lumină de opera 
in 
ü 
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zugrăvit. Participă | și-l exprimă tog cei pre- 
1 
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zenti, într-o anumită grada e, în măsura în 
care întruchipează fiecare con proud de viaţă des- 
cris, de la corul, in care vo il lor rasuna la uni- 
son, pînă la personajele care au fost create de 
artist pentru a reprezenta sinteza cea mai preg- 
nantă a vitalităţii lor esenţiale gi a tipicității lor. 


din urmă se concentrează, atingind 
culminant, atmosfera destinsa, sarba- 
opusa lei Ci adiene si de aceea ele sînt 
punctul culminant al mişcării și al jocului vesel 
ulorilor. Această culminatie le izolează totodată 
corul în care sînt cuprinse celelalte personaje. 
Sînt eroii acestui spectacol, nu în sensul vreunei 
acţiuni, ci ca oglindirea cea mai pură, opusă ma- 
sei, a ființei ţăranului, cu manifestările lu: vitale 
caracteri: ıternic luminate de siunea cu 
care se lasă purtat de plăcerea dises per face 
ui e A $ 
Ele își afirma totuși prezența. Diagonala miş- 
cată furtunos este oprita de isele compacte şi 
imobile lui inta 
fel d I i 
tori dezianţuiţi. Aceștia sii înconjurați 
i cupele de consateni și de satul 
a 1 Beria jocului va 
viața satului va reintra pe fagasul ei obis- 
j legile firii. 
aceste notații toate laturile 
multe de adăugat, totuși 
demonstr de ajuns ca 
evoluţia ei impune alte criterii decit cele după 
care este ides tà indeob Insemnatatea opin 
nicidecum P prin 


portanță decisiva pen volugia ulterioară a 
problemelor aut ale artei plas- 


Michel- 


comparat decit cu Jan 

a cărui opera i “dusa. fà imele ei 

i depă ca Michelangelo pe 
Borcatti. Jan van Ey 

ructiei medievale a ima- 

centrul relației dintre artă si lu- 

njurătoare studiile după natură. Dar 

siuni în plan formal a realului nu 1 


că asocia, dată fiind întreaga situație 








a epocii pe plan spiria, ŞI suveranitatea ño- 
duni reale despre viaţă, astfel încît se menținea 
un dualism al observarii exterioare a naturii stal 
conţinutului spiritual general al artei, determinat, 
ca şi pînă atunci de religie. Bruegel a depăşit 
această contradicţie. Observaua sa se extinde de 
la trăsăturile exterioare ale fenomenelor la deter- 
minările naturale ale exist entel umane, care devin 
ru el sursa adevărului si inaltarıı artistice. 
Se încheie cu aceasta conflictul dintre revelație 
şi observaţie, ale cărei rădăcini se aflau în evul 
mediu, al cărui al E a capitol l-a constituit e- 
manciparea experienţei în Ap problemelor 
formei si care se încheia acum cu biruinţa expe- 
rienţei în întregul mod de terei a Vieţii, 


DR 
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Această  victorie asupra naturalismului for- 
mal s-a produs intr-o epoca al carei spirit era 
mai puţin științific, ci speculativ filosofic, poe- 
tic şi artistic creator. 4 > face ca la Bruegel, ca 
si la marii poer ai iban manieriste $1 ai epo- 
cil ce i-a urmat, descr ierile oamenilor si ale as- 
pectelor vieţii nu apar, încă nu apar, ca demons- 
tratii raţionale, ci imbinate în scopul obținerii 
efectelor dorite cu prin cipii şi reguli artistice ale 
compoziţiei şi ale invenției poetice. În timp ce 
Jan van Eyck emancipase în esență observaţia 
naturii de probleme le de ordin compozițional, eli 
berase varietatea inepuizabilă a formelor indivi- 
duale din natură de constringerile compoziției, 
Bruegel a renunţat din nou ji independenţa faţă 
de regulile compoziţiei a studiului artistic subiec- 
tiv al naturii. Ca şi it: alienii stimulat de altfel 


de ei — el a opus nestirșitei variabilitági a naturii 
un organism artistic închis şi unitar, în cadrul 
căruia contemplarea naturii nu merge pe drumu- 
rile ei proprii, ci este indisolubil legată de o com- 
poziţie construită i după regulile artei. 

Br uegel urmează exemplul italienilor, dar nu 
în acelaşi spirit. Ta italieni un astfel de organism 
artistic era esența și scopul ultim al artei, repre- 
enta o situare constientà dincolo de realitate; 
la Bruegel el este doar un mijloc in vederea a- 


tingerii scopului. lar acest scop il constituie rea- 
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dar à avut o mare influen 
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Robert Hedicke, Cornelis | lip Fl 
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arhitect si sculptor, este autorul impunätoarei 
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Giorgio isi ) 1582), gravor italian, autor al 
unor gravuri de reproducere dupä opere de Michelangelo 
(Judecata de Apoi), Rafael, (Disputa), Giulio Romano. 
itthias Cock (c. 1509 înainte de 1598), peisagist 





flamand, ale cărui opere nu ni s-au păstrat însă 
Martin Heemskerk (1498—1574), pictor olandez, activ 
in Haarlem, de tendință italienizantá. 
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)4—1540), pictor li 
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Fontainebleau, cei mai 
tista Rossi (1494—1541), aşa numitul Rosso Fiorentino 
sau Maitre Boux, bolognezul Francesco Primaticcio 
(1504—1574), „Le Primatice", si Niccolo Abbati sau 
dell’Abbate (1512—1571) din lodena. 


cuprinzătoare si întinsă pentru a 
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Gr contemporanii lui toledani; nu fárà înc 
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acest nebun vrem să ne ocupăm, nu pentru a-l 
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din Creta. care se afla atunci sub suverani- 
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en 2 Af TE Sie" 
nonagenarului Titian, căruia-i datorează în primul 
înd însușirea profundă a unei maxime experiențe 


n domeniul redării impresioniste a fenomenelor. 
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t si bàtrí: E Bassano, pictorul ma 
rilor contraste de lumină si umbră, și Paolo Ve- 
urilor luminoase, argintii. Dar 
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afla pe atunci la o răspîntie a 


toate 
Arta 1 
evolutiei ei. O cuprinsese, si îi cuprinsese şi pe 








maes venețieni mai tineri, un curent spiritual 
cu totul nou: un curent care pornise de la Roma. 
Asa se face că, în anul 1570, El Greco se află 
în Cetatea, eternă, ria venise aducind cu el o ser!- 
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convertire, 


pina in 7, eind apare la Toledo, unde 


picteaza care nu mal au aproape nimic 
sale venegene din tinereţe: un 
trecuse intre timp 
cum s-ar fi spus pe atunci. Această 
spirituală este cheia spre înţelegerea unui 
mare maestru. Ea a lacut din el pictorul de mare 
elevaţie, cum il socotim astăzi, și de aceea trebuie 
înainte ; de toate sa cercetam care i-au fost sur- 


se 


printr-o 


renastere 


Nu avem nici un punct de sprijin exterior. Nu 
dispunem de date sau de opere ae sa ateste do- 
cumentar ce s-a petrecut în cei șapte ani dintre 
Roma sı Toledo, dar putem urmă 
urmă acest 
fost 


m $i pînă la 
lucru este ma! por nt.—. Care au 
impresiile noi 

vreme. 


ideile 
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cepta in acea 
Ajunsi in 
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acest punct, 
spre 
re Michelangelo, 


j trebuie să ne îndrep- 
figura cea mai de seamă a se- 
rula i dat, ca 

vremurilor 


batrinete, Michelangelo a creat o- 
aflau dincolo de ceea ce putea fi in- 
adică de ce putea fi judecat după 
care, din această 
neterminate, fie explicabile 
batrinetu. Este vorba de 

Palazzo Rondadini?, de C 
din domul din Florenta sı de desenele { 
in ultima perioadă de creaţie a 


crite- 
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consider te fie 
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figu- 
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se afla o serie de 
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re acestea din 
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urma 
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maestrului. Ce 
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px d p me e 
batrınulur iV 
aceasta veche si pateticà 
era de mult la modă 
enașterii? S-ar 
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temă, care 

în arta lăuntric pagi à 
i crede că Michelangelo a 
încă o dată puterile în ce pri- 
corpului uman nud, care a 
de un secol si jumatate sursa 


ogre ului 1! arta italiana. 


yutea 
TES, 
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con- 
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i-l mai putem numi 
atacă prin aceasta 


este acest „studiu de nud“, da 
asa, de tot ce se înţelegea pînă 
i inclusiv în arta lui A elangelo. 
său dupa l 

redare e 


fidelitate, a torme Jo 


in Italia 


1 1 


"n IP 
studiu al aracic- 


Moa ces cu maximum de 
corpului uman, desávirgite 
totodată în sl antic (studiile pentru cartonul 
cu lupta „de la Cascina) Arta era știință: ea tre- 
buia să înlocuiască revelaţia divină și să dezvă- 
luie HNE lumea înconjurătoare in cauzali- 
atea ei naturală. În a doua fază a evoluţiei sale, 
pictura de pe plafonul Capelei sixtine si in 
monumentele funerare ale Medicisilor, Michelan- 
gelo depäseste modelul individual, creind forme 
eroizate, supranaturale, care se opun formei indi- 
viduale normale — un neam de titani, o divini- 
zare a omului, care lua hilor forţe trans- 
cendente. În a treia fază, cea a Judecății de Apoi, 
stăpînirea trupului uman de către artist este atât 
de mare, încît el dej ste mot nu numai în 
formele corpului, ci tran: ormă, pe, baza t i 
i sale, fäptura uma toate 
ei, într-un instrumen 
libertate. Dar, 
i ii sale artistice 
asupra naturii şi se i 
inf se fringe; nicicind dupi 
cat Michelangelo să picteze ceva asemănător. Ce 
desenează și modelează în ultimii ani ai vieţii sale 
par a ţine de o altă lume. A 


ce 


t 
^ 
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sint lucruri care 
disparut tot ceea ce, de la Giotto incoace, deven 
esenta artisticului, atingind in operele anterioare 
ale lu M: chelangelo punctul ei culminant: com- 
poziţia artistică și acțiunea dramatică, efectul na- 
tural şi plin de viață, convingător din punct de 
vedere obiectiv, peste conturat, al personajelor, 
relaţia spa atiala, kizică şi psihică dintre ele. Ne-am 
p la sculptori si picturi medievale: un 
simplu de trei note, constituit din feel 
greoaie, nearticulate, aproape informe, dacă ne 
reamintim ce se înţelegea prin formă mai înainte, 
cînd punctul de plecare îl constituia rep 


formelor laterale ale lumii exterioare 


itea ginc 
acord 
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este vorba de ceva la Michela: 

sint bolovanoase, o masa amo: i 

tra de la marginea drumului şi toi 

are o vibraţie vulcanică, este străbătut 

gism care vine din stráfundurile 

de care, celui care a ingeles- 0, 

vechi ale celeiagi imagini 1 se par à 
superficiale. Aceasta pentru ca aici nu mai este 
vorba de ceva ce se poate înșele ge în mod exterior, 
mecanic, ci de O trăire interioa urea 
läuntrica resimgita de artist în (^ Í 
unate sa aducă mintuirea omenirii. 
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individualizare sau « 
totuşi © zguduitoare REN Nicic 
a fost infaggat cu o 
nicicind durerea nu a 
nbru, mai apasator. 
Michelangelo s şi-a întors deci 
rioada a vieţii, de la arta Renast: 
meiată pe imitarea şi idealizarea formală 
turii si a înlocuit obiectivare imaginii desy 
lume cu o concepţie ariistică ce E ine le s 
trăirile psihice mai presus de concordanța 
cepția senzorială. Arta lui a devenit 


aturalistă. 
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lucru nu însemna nimic nov, căci, dacă urmarim 
evoluţia generală a artei, constatăm că perioa- 
dele anaturaliste au fost mai numeroase şi mai 
extinse decit > naturaliste si, chiar in acestea 
din urma, s-a păstrat ca un curent subteran moş- 
venirea celorlalte, . astfel încît epocile de orientare 
naturalistă apar aproape ca un fel de insule în- 
tr-un imens fluviu, în care redarea emotiei laun- 
trice era mai importantă decît fidelitatea faţă de 
natură. Și totuşi ar putea să pară inexplicabil fap- 
tul că, la sfîrsitul vieţii sale, Michelangelo, abatin- 
du-se de la propria sa artă şi de la arta prin care 
patria sa îşi cucerise în lume un rol conducător, 
a revenit la cealaltă conce pile anaturalista, despre 
artă, care a fost și a evului mediu creştin. 


D 
pe 
te 


Această mutație îşi are în primul rind ori- 
gin ea în evoluția lui spirituală. La mijlocul vie- 
tii sale, el stäpinea ca un zeu tot ce se putea 
cladi pe temeiurile concepţiei renascentiste despre 
artă şi problemele ei i mpi duse pînă la 
ultimele lor d , ajungînd, ca impresionig- 
tii secolului trecut, la limite ce nu nr puteau i 
depășite. Un spirit atit de profund ca Michelan- 
gelo nu putea să nu- și dea seama de aceste seit 
el care putuse să spună tocmai în legătură cu ope- 
re ca Judecata de Apoi, că încercarea de a 
prima tot ce insufleteste omenirea prin perfe 
tiunea si potengarea formei materiale a dat gres. 
Se adăuga la aceasta faptul că nu-l putea mul- 
jumi spiritul pozitiv, naiv optimist, de tip antic, 
al Renaşterii. Spiritul său profund frimintat îl 
repudiază şi revine, urmi id dealtfel tradiția ge- 
nerală a vremii sale, la proi blemele cele mai adinci 
ale existenţei: de ce trăieşte omul și care este re- 
latia dintre bunurile trecatoare, m ater'ale, ale ome- 
niri si cele spirituale, ne jpleritoare? Imaginea sa 
capătă dimensiuni uriaşe, dacă ne gîndim la faptul 
că acest artist, cel mai slăvit din lume, renunța 
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peste toată splendoarea exterioară a Romei 
periale şi papale. Din cind în ] 
neazà şi mai schigeazá, cu miini 
iecte artistice în care, în loc de 
apare ca un artist ce caută încă. 
din sîngele si energia lui launtrica, 
fesiune plină de fervoare gi de 


luat locul teribilitagu şi ütanismu: 
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inceputul noii orientări anatt à artei, pe 
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ci pen tru ca in acest destin persona; s-a im- 
plinit $1 destinul culturii şi arte; vremii sale: INu 
masele, cum credea secolul precedent, ci oamenii 





ce conduc pe plan spiritual determină evolua $i 
itualà $1 | : 





intreaga cultura 
daca Car pela Stătind, Capela Nie 











c 
decata de Apoi au constituit ca $i pina atunci un 
rezervor de soluţii formale, totuși Operele pe 
care le-am analizat în paginiie prece dente sînt cele 
de la care porneşte impulsul hotaritor pentru arta 
italiana a celei de-a doua fumi a coloka, 
cum ne-o demonstrează un al doilea artist, care 


a iost de importanța hotärltoare pentru evoiuţia 





iui Greco. 
Este vorba de Tintoretto. Şi cu el s-a petrecut, 

şi anume chiar în cei gapte an i de ucenicie ai mae- 
trului t ledan o renaştere : spir ituala. i 











sie avea aceasta trecere. Ea const 
[intoretto a înlocuit somptuozitatez 
;perelor sale din tinereţe cu un col 
un colorit de Miercurea Cenuşiit, 
unele tonuri mai ist 
ificatia acestei inovaţii este 














tunci însemnătatea picturii venețiene rezida in dez 
voltarea maximă a senzualismului cromatic natu 

ralist. Tintoretto l-a înlocuit cu un joc fantoma- 
uc al fanteziei, în cadrul caruia culoarea, în mase 
fumeginde si cu sclipiri de fulger, a devenit re- 
flexul unor stări sufleteşti, independente de ob- 
servatia şi de redarea realităţii. 

Dar nu e vorba doar de culoare. Compoziţia 
se contorsionează si ea ciudat, ca în Șarpele de 
aramă’, formînd structuri, în care sînt plasate, 
farà o logică clara, netinindu-se seama de natura 
leţea poziţiilor si a situării lor în spaţiu, figuri 
alungite, flexibile, guvernate de legile tainice ale 
unui patetism năvalnic. Vedem acum un adevă- 
rat valmàsag de corpuri şi linii ce se încolăcesc 
sălbatic; forme ce lucesc din întuneric, ca $i cum 
trupurile s-ar fi frint in doua; si, printre toate, 
sclipiri ce se strecoară ca niște luminite rătăci- 
toare, ca și cum totul ar fi un sabat al vrajitoa- 
relor. Apoi iarăși o viziune, în Înălțarea la cer a 
lui Hristos®, Pe isajul și apostolii imprasuag în el, 
mai înainte punctul central al oricărei reprezen- 
tări a acestui eveniment, sint cu toții, cu excep- 
ţia unuia singur, împinși, suflagi parcă de vint, 
in planul al doilea. Realul a devenit ireal si real 
este numai ceea ce se petrece în mintea unuia dintre 
ei, a evang ghelistului c care, despărţit de ceilalţi, a 
citit într-o carte şi are acum viziunea lui Hristos 

care se înalță la cer, nu aproape şi nici departe, 
nu zburind fizic și reprezentînd nu o iluzie op- 
tică, ci o Viziune interioară, care nu are nimic 
comun cu legile acestei lumi, o viziune in care 
totul este ireal: norii, mişcarea și culorile, în care, 
cum vom observa mai tirziu atit de des si la El 
Pe umbrele si luminile nu sint contrastante, ci 
dau laolaltà expresia unei lumi a visului, in care 
luminile si umbrele şi-au pierdut funcţia lor na- 
turală. 

Poate încă mai clară apare tranziţia lui Tinto- 
retto spre o artă a senzatulor interioare in dese- 
nele sale din aceastä perioadá, care sint princi- 
pial diferite de toate studiile si schite le pregăti- 
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rînd transcripgia într-o stare de suprem extaz 
artistic a unor viziuni, în care o nouă profesie de 
credinţă luptă, protestând inilácárat împotriva ve- 
chii concepţii despre artă, pentru dreptul de a în- 
färisa lucrurile, nu aga cum sint, potrivit notiu- 
nilor convenţionale despre realitate, ci cum le-au 
simțit şi le-au văzut intuiţia şi imaginaţia. 

De la Michelangelo, El Greco a reluat anatura- 
lismul formei, de la Tintoretto anaturalismul cu- 
lorii şi compoziţiei. 

Dar nici acestea nu sînt suficiente pentru a 
explica stilul său toledan. Trebuie să mergem şi 
mai departe și să aducem în discuţie un proces, 
care-și avea centrul nu în Italia, ci la nord de 
Alpi. „Nescio. At ego nescio quid?“ Aceste cu- 
vinte ale iezuitului Sanchez’, din cartea sa des- 
pre ştiinţa supremă si generală i că ii 
nimic — caracterizeaza cel mai bite situaţia. tbi 
de la inceputul secolului al XVI-lea, in nord, mai 
ales in Germania, totul era in fierbere. Miscarea 
se îndrepta atunci, ca astăzi, împotriva capitalis- 
mului, împotriva laicizării bisericii şi împotriva 
comercialismului care cuprindea întreaga viaţă re- 
ligioasă. După cum se ştie, această mișcare a dus 
T4 Reformä. Reforma s-a dovedit insa curind a fi, 
pentru spiritele mai subtile, un compromis nesatis- 
făcător, care se straduia sa pună de acord miste- 
rele revelatiei cu caracterul rational al gîndirii şi 
al vieţii. Ea alunga într-adevăr din biserică cultul 
pentru bunurile materiale, dar, ceea ce era şi mai 
rău, îl transplanta, prin noua concepție despre 
viaţa onestă, întemeiată pe cîştig şi pe activitatea 
publică, în viaţa statului și în viața particulară a 
tuturor oamenilor. 

Această dezamăgire a dus la îndoială, la scep- 
ticism în ce priveşte valoarea oricăror teorii rafio- 
nale şi a oricăror comandamente etice raţionale, 

precum si la apariția conștiinței despre | inadecvarea 
simţurilor şi despre relativitatea oricărei cunoaş- 
teri. Am putea vorbi de o catastrofă spirituală, 
care a precedat-o pe cea politică, şi care a fost 


provocată de prăbuşirea vechilor sisteme şi cate- 434 


gorii ale gîndirii religioase, laicizate sau dogma- 
tice, pe planul sens profane și al artei. Ceea ce 
am putut observa la Michelangelo si Tintoretto în 
domeniul restrins al problematicii artistice a lost 
un criteriu al întregii epoci. Dr umurile care pînă 
atunci duceau la cunoaşterea și la construcția unei 
culturi spirituale au fost părăsite și rezultatul a 
fost aparent un haos, tot așa cum epoca pe care 
o trăim ne apare ca un haos. Pe plan artistic, 
această perioadă, care nu este o perioadă închisă, 
ci o mişcare, ale cărei începuturi se situează în 
pragul secolului a *XV I-lea, dar ale cárei efecte 
n-au încetat nicicind să se resimtă, a căpătat 
denumirea nefericită de manierism, pentru ca is- 
toricii de artă de orie entare naturalistă n-au ob- 
servat la ea decît faptul că majoritatea artiştilor 
au renunţat să se mai inspire în mod independent 
din natură, multumindu-se, ca si în arta de dupa 
prăbușirea antichităţii, cu forme wadigion ale si 
cu revalorificarea lor. Cu aceasta însă esenţa aces- 
tei perioade este departe de a fi epuizata. Cind o 
construcţie a lumii, cum a fost aceea reprezentată 
de concepţia despre lume a evului mediu tir- 
ziu si a Renașterii, se prăbușește, apar în mod fi- 
resc ruine. Artiştii, ca si toţi cei întotdeauna mult 
prea multi din celelalte domenii ale vieţii spiri- 
tuale, si-au pierdut sprijinul pe care preceptele 
genera'e li-l oferise pentru harnicia, pentru sco- 
purile lor ambiţioase, ca gi pentru ideile lor mă- 
runte. Asa se face că ni se oferă spectacolul unei 
perturbari uriaşe si că, in amestecul pestrig de 
vechi si nou, mergind în direcţii diferite, filosofii, 
literatii, învățații şi oamenii politici, și nu mai 
puţin artiştii, îşi caută noi cirji şi noi obiective: 
artiștii, de exemplu, în virtuozitate artistică sau 
în noi abstracții formale, care au dus la formula- 
rea unor noi doctrine si teorii academice. Pe de 
altă parte, elementul obiectual capătă o nouă în- 
semnătate si anume uneori aspectul lui senzorial 
rudimentar, alteori invenţia literară ingenioasă. 
Tematica se lărgește în toate direcţiile, pe măsura 
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adica de a sublinia originalitatea şi caracterul su- 
biectiv al atitudinii lor față de lume. 

Din această efervescenţă generală pe care, ori- 
cit ar fi de interesantă, trebuie să renunţ a o ur- 
mări mai departe, se desprind treptat două di- 
recti de cea mai mare însemnătate pentru viitor. 

Amîndouă se întemeiază pe năzuinţa de a imbo- 
siu viaţa si de a-i dezlega enigmele prin cunoas- 
terea de natură psihologică. 

Una dintre aceste direcţii era realistă și induc- 
tivă, pornin id de la ideea cà acest tel poate fi 
atins prin observarea situaţiilor din viaţă si a con- 
dițiilor generale si individuale care le determină. 
Éste direcţia pe care au urmat-o Rabelais și Brue- 
gel, Callot, Shakespeare, Grimmelshausen® si care 
a devenit preponderentă în secolele următoare, a- 
tingînd punctul ei culminant în arta realistă a se- 
colului trecut, de la Balzac pînă la Dostoievski. 

doua direcţie era deductivă. Sursele ei erau 
emoţiile și sentimentele, în care credea că poate 
fi găsit factorul de certitudine şi de elevaţie spi- 
rituala. Ea își avea centrul în țările catolice, în- 
deosebi în Franța și în Spania, şi anume în pri- 
mul rind pe tärim religios, unde, oricit ar parea 
de ciudat, uriașa încercare a lui Luther, de a trans- 
pune religia in sfera gîndirii şi trăirii interioare, 
a avut o înrîurire mai prof fundă decît în înseși 
ţările protestante. In acestea încercarea lui Lu- 
ther a rămas legată de o biserică oficială, în timp 
ce în cadrul catolicismului, care a respins această 
asociere, interiorizarea se putea dezvolta cu atît 
mai puternic în acele domenn ale conștiinței reli- 
gioase, în care vechea biserică nu-i opunea nici 
o rezistență. 

Fra vorba înainte de toate de reculegere, me- 
ditatie si elevaţie sufletească. O primăvară îm- 
belsugatá a inflorit pe aceste tärimuri ale vieţii 
interioare in a doua jumătate a secolului al 
XVI-lea, scs în două ţări, in Franţa şi în 
Spania. În literatura franceză floarea ei cea mai 
frumoas a a reprezentat-o Philothea, opera lui Fran- 
gois de Sales, o operă care îmbina înţelepciunea 
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nete privitoare la căile prin care oamenii își pot 
crea o stare de beatitudine, îşi pot orienta viaţa 
sufletească 1 în direcţia valorilor Men si pot ajun- 
ge, in cadrul vieţii sociale normale, la acea infla- 
cărare a sentimentului care, potrivit lui Mon- 
taigne,foarte competent în această privinţă, a atras 
spre catolicism un contingent bogat, care i-a în- 
locuit pe cei ce se desprinseseră de el. ubi 
latà in perioada urmátoare in domeniul profan, 
aceastá inflácárare a sentimentului a devenit sursa 
cea mai importantă a întregii poezii, sentimentale 
a epocii moderne pînă la Werther! şi Childe Ha- 
rold!!. Acest nou spiritualism și-a exercitat in- 
fluenta şi asupra artei plastice, cum ne-o demon- 
strează operele încă puţin cunoscute ale manie- 
rismului francez, Pornind de la opere ale şcolii de 
la Fontainebleau, şi în primul rînd de la operele 
lui Primaticcio, artişti ca sculptorii Germain Pi- 
lon'?, Dubois, Fréminet sau ca pictorul Toussaint 
du Breuil'? sau ca gravorul Bellange" creează 
opere de o extraordinarà vitalitate a expresiei spi- 
rituale, cum n-am intilnit in artá de la portretele 
de împărați din secolele al III-lea si al IV-lea, ca de 
pildă bustul lui Jean de Morvillie de Pilon, un 

ortret în care înfățișarea fizică este doar re- 
flexul focului lăuntric; El Greco şi-a conceput 
într-un mod asemănător, cîţiva ani mai tirziu, au- 
toportretul. Artiştii aceştia desenează de asemenea 
figuri şi scene care par a fi ilustraţii pentru Phi- 
lothea. Femeile la mormânt ale lui Bellange sînt 
un exemplu în această privinţă, îndeosebi Maria, 
cuprinsă cu totul de acea concentrare spirituală 
a contemplării fericite a unei minuni în faţa ca- 
reia pare a spune: „Lumea nu mai este a mea, eu 
însămi nu-mi mai aparțin și doar ce este în stră- 
fundurile inimii mele este adevăr si fericire“. Fi- 
gurile acestea zvelte, lungi, cu capetele mici, gra- 
fioase, cu privirea plină de dulceaţă si cu miini 
nervoase reapar la El Greco. Dar întreaga orien- 
tare a imaginii spre exprimarea frumuseţii sufle- 
tului dove dest e şi mai mult că El Greco a cunos- 
cut arta manieristilor francezi, la care a găsit ceea 
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anume ideea triumfului deplin asupra lumii prin 
sentiment, marea moştenire a creştinismului nor- 
dic din evul mediu. Ea trebuia să-l ducă acolo 
unde nu numai că se mentinuse mai mult decît 
oriunde, dar unde această idee a cunoscut în seco- 
lul al XVI-lea o revitalizare pe baze noi, în Spa- 
nia, în tara iluminatilor!5 si a spectacolelor spiri- 
tuale, a Sf. Ignatiu!é, a Sf. Tereza”, in ţara in 
care, cu toata Renasterea cu formele ei, se con- 
€ si se simfea inca in spirit gotic si in care 
se reaprinsese puternic misticismul medieval, aso- 
ks cu interiorizarea subiectiva. 

Două trăsături caracterizau pe cei ce aveau 
aici un rol de conducere: autoobservarea si o com- 
pletä depășire a limitelor impuse gândirii si sim- 
tri de premisele lor naturaliste. „Ce văd“, spune 
Tereza din Avila, „este un alb şi un roşu cum 
nu se găsesc nicăieri în natură, care strălucesc şi 
iradiază mai luminos decît tot ce poate fi obser- 


vat, și chipuri, cum nu le-a pictat nici un pictor, 
ale căror modele nu pot Îi găsite nicăieri şi care 


sînt totuşi natura însăși si viaţa însăși si frumuse- 
tea cea mai minunată care se poate concepe.“ Ceva 
asemănător celor trăite în extaz de Tereza din 
Avila a încercat să picteze El Greco, nu ca adept 
al ei, ci în acelaşi spirit, pentru care trăirea spi- 
rituală subiectivă era singura lege a elevatiei spi- 
rituale. La italieni şi francezi ea se asocia în con- 
tinuare, cu toată modificarea obiectivelor urmă- 
rite, cu anumite reziduuri ale obiectivării lumii, 
în timp ce în Spania nimeni nu șovăia să sacrifice 
și ultimele vestigii ale concepției renascentiste des- 
pre adevăr și despre frumos în fav oarea exprima- 
ri emoției lăuntrice. Si aceasta încă înainte de 
El Greco, cum ne arată o Pietà de Luis Morales", 
predecesor al lui El Greco în Toledo, lucrare în 
care manierismul lui Michelangelo se îmbină cu 

exaltarea spaniolă. Astfel de opere, care erau deo- 
potrivä greoaie şi pasionate, l-au influenţat cu 
siguranță pe El Greco, dar mai mult decît ele 
l-a influențat întreaga ambianța spirituală, care 
era de natură a-l determina să tragă ultimele con- 
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pe care le preluase din Italia si Franţa si să sub- 
ordoneze cu totul modele din natură inspiraţiei 
sale artistice. Făpturile pe care le plăsmuieşte se 
alungesc peste măsură, de parcă nu ar fi din 
această lume. Sf. Iosif es sau din Toledo, cu Hris- 
tos care se lipeste de el si cu corul ingerilor dea- 
supra capului sfintului: aceasta nu este o imagine 
a omului, asa cum au pu o confectiona o mie 
de e dinaintea lui El Greco si sute de mii 
după el, fără să-i mai punem la soc oteală pe foto- 
grafi. Ce vedem aici este ireal, este o reprezentare 
care nu se întemeiază pe copierea naturii, ci din 
care voci lăuntrice îi vorbesc privi itorului. Sf. 
Iosif si micul Isus, ce-mi spun mie toate aces- 
tea! Vad un om lipsit de frumuseţe fizică, de 
graţie, muncit și istovit, un dulgher, care este to- 
tusi altceva decît dulgher; plin de o bunatate și 
o smerenie mai presus de fire. Prin voinţa lui 
Dumnezeu, acest om se înalță ca un stilp, de care 
se poate agăța copilul divin, creind o as 
care se revarsă ca o melodie ingereasca în inima 
pcs Wm 
El Greco picteaza adesea portrete in care oa- 
menii seamana unii cu alții o parca ar fi frați, 
tocmai pentru ca, priviţi de la o mare înălțime, 
toti sint la fel: măști și umbre; uneori însă şi por- 
trete care nu pot fi socotite altfel decît tragice, 
ca acela al marelui inchizitor Guevara. Cine nu 
s-ar putea gîndi, văzînd acest tablou, la Marele 
Inchizitor, plăsmuire vizionara din Frayui Kara- 
mazov. Personajul acesta închis în sine, cu privirea 
rece, sfredelitoare, nu este un om oarecare, ci 
destinul însuși. El Greco narează însă mai ales 
subiecte biblice. Adesea cu vocea celui care spune 
un basm, ca în Muntele Măslinilor, care ar putea 
fi numit un basm în culori. În fund noapte în- 
tunecoasă, fără contur — doar asupra Ierusali- 
mului cade tainic din adincurile ei o raza. Pe 
scena din faţă domneşte o atmosferă de crepuscil, 
în care lucesc totuşi, nu înţelegi cum, culori nemai- 
pomenite: cinabru, ocru galben, lac de garanţă. 
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sub forma unui nor alb, pe care sta, ingenun- 
chiat, un înger. 

De cele mai multe ori precumpäneste însă ca- 
racterul vizionar, ca în Învierea lui Hristos. Mi- 
nunea a avut asupra paznicilor efectul unei ex- 
plozii: unul, din primul plan, s-a prăbușit, cei- 
lalti, cuprinși de un paroxism al groazei şi uimirii, 
se aruncă în lături, într-o invalmageala sălbatică, 
înălţindu-și mîinile, ca și cum i-ar prinde virte- 
jul unui uragan si i-ar sorbi în sus. Se naşte astfel 
o mişcare ascensionala care, accentuată si mai mult 
de contrastul dintre Hristos şi figurile ce se pră- 
vălesc, face ca ieşirea din mormint a lui Hristos 
să pară, mai convingător decît cu toate mijloa- 
cele folosite de arta de pînă la el, o plutire supra- 
naturală în sus. De un efect şi mai puternic este 
De: chiderea celei de a cincea pecefi. Profetul vede 
venind ziua miniei, vede cum cer răzbunare su- 
fletele martirilor, sufletele celor care au fost su- 
grumaţi pentru ca au vestit cuvîntul lui Dumne- 
zeu, Ele au primit fiecare un vesmint alb. Ceea 
ce atrage înainte de ate atenţia este diferenţa de 
statură a personajelor. La stinga în faţă, la mar- 
gine, stă îngenunchiat, cu miinile întinse în sus, 
ev dh elistul. În spate cei ce înviază, în poziţii 
diferite, derivind în parte din desenele tirzii ale 
lui Michelangelo. Îngerii le aduc veșminte. Iată-l 
pe Ioan stind în picioare. O figură co'osalà în 
raport cu celelalte. Acest erou principal nu se 
uită la ei, ci în sus, inaltindu-si mîinile. Sentimente 
de mare forță îl animă, el vede lucrurile infrico- 
şătoare care sînt doar „sugerate de personajele din 
planul ultim: este o făptură de un dinamism ne- 
cunoscut pînă atunci în artă şi reprezintă totodată 
rezo;varea problemei care părea pînă la el ire- 
zo'vabilà: un bloc care a devenit totodată, in 
întregul lui, Spirit, 


Sa menţionăm încă, în încheiere, un peisaj de 
El Greco: Toledo sub furtună. Nu este portreti- 
zarea unui peisaj, ci revelarea fulgurantă a unui 
suflet prins în virtejul forțelor demonice ale na- 
turii, a cărui stare de spirit se contopeste cu spec- 
tacolul grandios al naturii, ce dezväluie intr-o 440 


strafulgerare, asemenea sufletului lui, nimicnicia 
lucrurilor acestei lumi şi sensul ei metafizic. 


În aceeași vreme în care El Greco picta aceste 
tablouri, apărea în imaginaţia contemporanului 
său spaniol Cervantes figura lui Don Quijote, des- 
pre care Dostoievski spune ca, alături de Hristos, 
este cea mai frumoasă din toată istoria omenirii. 
Idealistul pur. Un astfel de idealist pur era și 
El Greco, a cărui artă a însemnat punctul culmi 
nant al unei mișcări artistice europe ne gener ale 
ce urmărea să înlocuiască materialismul Renaşte- 
rii printr-o orientare spiritualistă. În vremea lui 
totul a rămas doar un episod. Căci, din secolul al 
XVII-lea, a început să devină preponderent cul- 
tul bunurilor materiale, indeoschi din momentul 
in care papii din epoca contrareformei au înche- 
iat cu acest cult un compromis. Pictorul din To- 
ledo a fost considerat nebun si tot astfel multi au 
uitat să vadă latura eroică a personajului lui Cer- 
vantes, pe care l-au considerat mai curînd comic. 
Nu este nevoie să spunem prea multe pentru a 
face sa se înţeleagă de ce era firesc ca în urmă- 
toarele două secole, cele ale domniei ştiinţelor na- 
turii, a gîndirii matematice, a superstifiei cauza- 
lităţii, a progresului tehnic și a mecanizării cultu- 
rii, care era doar cultură a ochilor şi a creierului 
nu şi cultură a inimii, El Greco să intre tot ma! 
mult în conul de umbră al uitării. Astăzi această 
cultură își încheie ciclul. Mă gîndesc mai puţin 
la prăbușirea ei exterioară, care este doar un fe- 
nomen colateral, cît la cea interioară, care se în- 
registreaza de o generaţie încoace în toate dome- 
nile vieții spirituale: în gîndirea filosofică si sti- 
ințifică, domeniu în care ştiinţele noologice au pre- 
luat conducerea, chiar în ştiinţele naturii premi- 
sele considerate de neclintit ale vechiului poziti- 
vism fiind zdruncinate din temelii, in literatura 
si în artă, care s-au orientat, ca în evul mediu și 
în perioada manierismului, spre absolutul spiritual, 
independent de fidelitatea concretă faţă de na- 
tură, şi, în sfîrşit, în acea concordanţă a tuturor 
evenimentelor care pare a dirija legea misterioasă 
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a istoriei omenirii. In lupta vesnica dintre mate- 
Ne ȘI spirit, cumpana se apleacă spre victoria Spi- 


A. 


ritului si acestei cotituri în datoram faptul cà 


am 


putut recunoaşte în El Greco un mare artist 


si un spirit profetic, a cărui glorie va străluci pu- 
ternic și în timpurile ce vor veni. 


d 


) 
> 
) 


sursum; in sus; sensul în text este de ,inállare*, 
domn. 

Pentru că a fost destinată Palatului Rondadini de la 
Roma. 

Prima zi a postului Pastilor la catolici si la protestanți. 
In „Scuola di San Rocco“, Veneţia. 

In „Scuola di San Rocco“, Veneţia. 

Francois Sanchez (1562—1632) filosof sceplie portughez 
care a profesat la Toulouse, autor al lucrării „Tractatus 
de multum nobili el prima universali scientia, quod nihil 
scitur* („Tralal despre prea n prima stiinlà uni- 
versală, anume că nu ştim nimic”), apărut la Lyon in 
1581. Laitmotivul lui se rezumă în cuvintele (gresit ei- 
late în Lextul lui Dvoiak): „Nescis? Al ego nescio. Quid" 
(„Nu stii? Nici eu nu știu. Dar ^") „Acestui mare 
equi d» serie Fr. Windelband in „Geschichle der Philo- 
sophie“, editia VII, p. 303 nu i-a dat firește nici un 
răspuns, räminind dator cu îndrumarea spre o cunoas- 
tere adevărată“. 

Hans Jakob Christoff von Grimmelshausen (1625? 
1676), scriitor german, autorul cunoscutelor „Aventuri 
ale lui Simplex  Simplicissmus* („Der abenteuerliche 
Simplex Simplizzissimus 1669), scris in limbă dia- 
lectalä si imbinind, ca si operele sale ulterioare, stilul 
romanului spaniol picarese cu un spirit popular naiv si 
generos. 

LFrancois. de Sales (1567—1622), sf.,- opera sa „Philo- 
ihée“, publicată într-o primă formă in 1609 si in formă 
definitivă in 1619, e constituită din scrisori adresate 
doamnei de Charmoisy si poartă și titlul de „Introducere 
la viața pioasă („Introduction à la vie dévote“). 

„Die Leiden des jungen Werther“ („Suferințele tinărului 
Werther“) de J. W. von Goethe, a apărut într-o primă 
versiune in 1774 şi în versiunea definitivă în 1782. 
„Childe Harolds Pilgrimage“ („Pelerinajul infantelui 
Harold“) — poem scris de George Gordon Byron intre 
1812—1818. 

Germain Pilon (1535—1590), sculptor francez, care s-a 
alăturat şcolii manieriste de la Fontainebleau, indeo- 
sebi lui Primaticcio. 


13. Pictorii manleristi Ambroise Dubois (e. 1543—1614), 


din Anvers, si parizienii Toussaint Dubreuil (1561— 
1602) si Martin Freminet (1567—1619), au făcut parte 
din ceea ce unii istorici de artă au nuinit „a doua scoalá* 
de la Fontainebleau. Dubois sil’reminet au lucrat pentru 
Henric al IV-lea la decorarea palatului de la Fontaine- 
bleau. Dubreuil a pictat tablouri pentru castelul de la 
Saint Germain-en-Laye. Este o inadvertentä curioasă 
faptul cá pe Dubois si Fréminet Dvofäk ii enumärä ca 
sculptori. 

Jacques Bellange (?—1616), pictor, desenator si gravor 
loren, Se stie că a participat la organizarea artistică a 
festivităților prilejuite de nunta lui Henric IV cu Mar- 
gareta de Gonzaga din Mantova. N-au rămas însă de Ja 
el decit desene si gravuri concepute în cel mai pur 
stil manierist, pe linia unui Parmegiannino. 

în text: alumbrados. 

Ignatiu de Loyola (1491—1566), întemeietorul ordi- 
nului iezuiţilor. Opera sa „Ejercicios espirituales" 
(„Exereifii spirituale“), publicată la Roma in 1548, este 
un manual al ascetismului religios. 

Teresa de Jesus (Teresa Sanchez de Cepeda y Ahumada 
dà Avila) (1515—1582), autoare a unei povestiria viel ii 
sale (Libro de su vida), publicată in 1588, si a altor 
scrieri ce ilustreazá misticismul spaniol din acea vreme: 
» El castillo interior“ („Castelul lăuntric“) (1567) si „El 
camino de perfección“ („Calea  desăvirşirii“ — 1562- 
1566). 

Luis Morales, pictor spaniol din Badajoz, unde a murit 
in 1586. 














GENEZA ARTEI BAROCE" 


Concluzii 


Tema cursului nostru a fost originea artei ba- 
roce. S-ar putea spune că, după magistralele ex- 
puneri ale lui Riegl, a devenit de prisos să se mai 
vorbească despre această tema. Prelegerile lui 
Riegl s-au concentrat însă asupra genezei artei ba- 
roce la Roma. Aceasta este totuși o limitare a pro- 
blemei. O alta rezidă în faptul că, în prelegerile 
sale, pe care Riegl nu s-a gîndit dealtfel să le pu- 
blice, a fost lamurita evoluția stilistică crono- 
logică a artei la Roma în primul rind pe baza 
monumentelor arhitectonice. Este evident însă că 
această temă este mai cuprinzătoare și că fazele 
preliminare ale artei de la Roma nu oferă o ex- 
p! licaţie îndestulătoare a artei lui Bernini şi Bor- 
romini; aceasta din urmă îi este în multe privinţe 
opusă. Studiul trebuie organizat pe o bază mult 
mai largă si această bază nu poate fi exclusiv de 
natura istoriei stilurilor. Mi-am început cursul cu 
biserica Gesù a iezuiţilor, cu un edificiu deci care 
înseamnă o negare conștientă a Renaşterii și o în- 


toarcere la concepţia paleocrestina și medievala 
despre arhitectură. Este acesta un fenomen care nu 


poate fi explicat pur si simplu pe baza unei evo- 
* Studiul a apărut în volumul: Max Dvorák, Geschichte 
der italienischen Kunst im Zeitalter der Renaissance, 
Piper Verlag, München 1929. 


al 





continui, cı a carui sursa o consti- 


lutii. formale 
tuie a transformare radıcala in intr viaţa spi- 
rituală. Această nouă orie a 5 spirituale 
a tecta nu numai arhitectura bisericească, ci 
a avut o influenţă decisivă asupra tuturor dome- 
niilor creaţiei artistice. În funcţie de această pro- 
blematica am încercat, depășind premisele ofe- 
rite de arta de la Roma, să urmăresc mai îndea- 
proape decît pina acum cureı en ele ma im- 
portante ale picturii italiene a secolului al XVI-lea. 
Daca aruncam acum o ordine 
constatarea esenţială a cercetării 


asupra picturii, 

noastre ni se pare a fi modificarea dintre 
materie gi spirit, ie imaginaţie şi lumea exte- 
rioară. Arta, religia si filosofia 
obiectivare a lumii, aveau la bază năzuința ca, 
inregistrind alcătuirea naturii corespunzătoare ex- 
perier ţel senzoriale, legile, ordinea Si frumuseţea 
ei, să le exprime cu toată claritatea conceptual: 
Concepţia creştină despre lume se întemeia dim. 





retrospectiv 





reprezentau o 











potriva pe o subiectivizare principialà a lumii în- 

R are. Fenomenele concrete erau conside- 
sala z A i a E l 

rate de ordin secundar, ba chiar inse elatoare, dat 


fiind ca in această concepţie iluminarea interioară 
a sufletului şi revelaţia de esenţă divină erau sin- 
zurele surse ale adevărului, singurul lucru care 
Datorită acestui fapt, ideile si trăi- 
gîndurile și sentimentele hranite de 
modul teologic de cunoaștere au devenit punctul 
de plecare al religiei și al tuturor relaţiilor spiri- 
tuale cu lumea concretă — deci si al artei. Dacă 
ieri ar fi rămas aici, rezultatul ar fi fost 
ie absenţa totală de imagini, ca la popoarele se- 
mite, fie o artă a fante; jure, independentă de 








avea valoare. 
s Lx 4-94 f^ 
rile launtrice, 








orice imitație a naturii, ca în culturile care au 
evoluat, ca aceea budistă, un spiritualism 
pur. Daca lucru le nu s-au cut În nici unul 








din ace e plicatia consta în cotitura 
ae spre dualism, dn perioada urmätoare, de evo- 
lutia lumii creștine occidentale, fapt ca 
ebind-o de toate cultura, 


venit sursa diversitatı 
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445 cinde, care i-a asigurat poziţia ei conducătoare, 


Această cotitură a constat in faptul ca, pe baza 
unui proces foarte complicat, subiecuvismui de 


tond 1 lumii. 
Lucrul acesta a dus 

arte bazate pe obs 

de puţin de 
tate; oua ştiinţă 
besc p rincipial de ea 
în sistemele filosofice şi în operele 


ei ştiinţe $1 
vorba 
aici citugi eintoarcere antichi- 
atit i noua artă se deose- 

timp 


antice 


prn laptul 


creat orul 
de cor nţini utul or 
spiritul cunoscător si creator, 
ca scopuri 
narea spirituală a 
in permanență impulsu 
tant al progresului. 
perioade ca an ema 
totul precumpanit 
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447 depăşit. Această depăşire 


privinţe 
în globale faţă 
lumea incon njur: 021 cea ce nu est 

cazul cu creaţiile din aza cea mai înaltă 
naşterii, 2 create de Rafael 
erau m: ie itul unei anumite atitu- 
dini si economii artistice bine delimitate, rezulta- 
tul unui efort individu: e > a unor pro- 
bleme artistice e 
numai in 
framintau i 
lui. Prin aparenta lor 

rele acestea Bore tri vreme sa lase in 
umbră subiecti smul de fond al ariei i 
dar numai aparent, pentru că, îi rme 
zate sau chiar N 1 continuat 
sa existe, alat u mai diverse as- 
pecte. Madona sistină nu epuizează citu: pu- 
țin gînd e Şi itimen | 


eq . 1.9. 
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reape antichitaţu 
e nicide 
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concret nos ezentau insa 
masura mele spirituale ce 
vremea acee Occidentu- 

o sb bs luta | 


J1ectıvıtate 


ope- 


1 1 
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le ce le stateau 
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slabă, pentru c: prag 
musetil asociat ci 'elig con 
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tie despariea cultul fru- 
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templati 
enorma multim 
2 zinaţiei, care 
miscare gindirea oamenilor din E 
acelei vremi, de intrebarile existenţiale, 
vescenţa làuntricà, de năzuinţa spre 
şi o cunoaștere trăite HALLEN, 
1 viață spirituală 
mai tirziu, să 
să înceapă a precumpăni 
mente serioase despre 
mintau pe oameni, subiectii 
obiectivismul spiritul 


toată 


care 
rebuia de 
vină momenti care 
aceste gînduri i 
problemele vieţii, car 


mai 


accea, 


pagin, 
„Înălţimea este o 
1520 aparut 


ritate“ spi une Wo 


mai opera 
ceea ce nu inseam- 
decit perfecţiui i nu repre 
antichitate, ci 
de vointa subiectivà, erau doar un mo- 
trecător în fluxul continuu al evoluţiei, un 
moment care, abia atins, este sortit a fi din nou 
însemna de fapt că lo- 


au norme permanente, ca în 
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care arta și-a văzut scopul suprem 
ii sînt relativ scurte si rare fară 
re ea s-a îndepărtat de ură, Dacă 
ncercăm însă să aplicam un alt criteriu si sa ju- 
lecam arta după viața imaginativa pe care o în- 
orporeaza, structura de pins acum a istoriei artei 
se schimba cu totul si perioade, care au fost con- 
siderate ca momente de stagnare sı declin, se trans- 
formā în puncte culminante ale evoluției 
in i oade pline de idei ile. F 
sint mortale, în vi 
e intimpla si cu termenul 
semnat ca es d | curent cu totul secundar din 
arta se ı al X a, prin intermediul că- 
ruia s-a încercat ( 1 
cepind din 1530 pînă i secolului al XVII- 
lea. S-a ajuns în felul acest : al 


perioada in- 


s-au străduit să se situeze pe poziţia unei mai mari 
obiectivitati istorice nu s-au oprit totuși decit la 
ceea ce lega încă această perioadă de Renaștere 
sau anunţa deja arta barocă. M-am plimbat o dată 
in Uffizi cu un istoric de artă, care voia să 
scrie o carte despre modul de reprezentare al put- 
to-ului, îndeosebi în arta lui Donatello, și care nu 
vedea decît p îi ate tablourile. Tot aşa, în 
arta manierismului de dincoace și dincolo de Alpi, 

nu au fost rvate decit acele elem 

trebuie interpretate ca etape pe mir 
wta lui Borromini sı Rubens sau ande 


aflam in fata unei ci ile; chiar sı cel care 


înțelege faptul că este vorba de o pe- 
dincolo de asemenea relaţii nemijlo- 
are mult mai mult decît secolul al XV-lea o 

mnat ate constitutivà pentru întreaga epocă 

lerna. 

Această însemnătate rezidă in primul ri 


area 


a 
1 
1 


spirituale, 


spiritul « 
bunuri mat 
: oară bosată faur 
rituale care sînt mai trainice si 
secolul al XV-lea viaţa artistică 


delimitată geografic, împărțită în sfere de interes 
locale si teritoriale; in secolul al XVI-lea ea este 
stăpînită de idei şi curente care au din capul locu- 
lui o însemnătate europeană generală. De la lupta 
dintre imperiu si papalitate si de la cruciade nu 
mai existaseră probleme spirituale de un interes 
general atit de acut, ca acelea stîrnite de Reformă. 
Pri punsul dat acestor probleme au fost puse 
bazele pentru organizarea în perioadele următoare 
și pînă în zilele noastre nu numai a vieţii religioase, 
i si a celei sociale. Aceasta Pr concepția 
tal diferită despre îndatoririle morale 
> viaţă Minas pop irele mai adînc decît 
irile de nati alitate: este vorba de concep- 
-otestanta des pre viața dreaptă, întemeiată pe 
i pe activitatea obsteasca, si de concepţia 
de spre o cultură întemeiată pe viaţa su- 
În secolele, în care interesele laice au fost 
tarul concepţia protestantă a fost pre- 
itoare, în timp ce ţă catolice ar putea 
relua conducerea după depășirea materialismului, 
ident, aceste două concepții nu sînt amîn- 
două înlăturate de o nouă orientare. 

Nu mai puţin evidentă este însemnătatea se- 
ului al XVI-lea pentru evoluția gîndirii filo- 
sofice. În epoca Renașterii n-a existat nici un filo- 
sof de însemnătate Sea a, am putea chiar spune 
că n-a existat filosofie, căci ceea ce se înţelegea pe 
atunci gua filosofie la Paris şi la Oxford, la Bru- 
xelles si la Florenta, era sau Y RET R, intelep- 
ciune db catedra, comparabila cu rolul filosofiei in 
universităţi în ultimii şaptezeci de ani, sau dile- 
tantism inofensiv care-și găsea deplina satistapgis 

în conversații platonice. Cit de mare ne apare se 
colul al XVI-lea faţa de toate acestea! El visează 
a cosmogonii de o grandoare care, de la Platon 
s Plotin, nu mai fusese atinsa. Să ne gindim doar 
la Giordano Bruno! si la Jakob B: ;hme.2 * Spun în 
mod intenționat: visează, pentru c că | la baza acestor 


grandioase sisteme stă în primul rii d nu o elabo- 


rare științifică, ci o concepţie care este produsul 
imag Sun ei. Nimic nu este mai instructiv din 


unctul de vedere al istoriei ideilor decit faptul cà 
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time 
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ul insusi de artist 
incomparabil mai 
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tragice cu lumea si 


in sistemu 
versalismul sti 3 prir ară des 'enialitate si nebunie, iar sfir- 
al lui Tasso aruncă 


1 1 1 *1 1 
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rdin subiectiv, el 
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in gîndire ci si în simtire, ca în exarcerbarea ex- 
tatică a cultului Fecioarei Maria, în plăcerea cu 
care sînt zugrăvite în toată oroarea lor pedepsele 
iadului, în misticismul 1 ta e n spanioli — dar 
mai ales în stil: de la eiectele de şoc ale lui Que- 
vedo si de la disputele realiste ale lui Filip po Neri? 
pinà la feminismul suprarafina monden al Sf. 
Frangois de Sales, de la pătrun: itoarea acuitate și 
vivacitate a lui Bodin pîna la ee voita 
a lui Marino®. Și aceleaşi constraste se manifestă 
în reprimarea sau exacerbarea conan de sine, 
de la modestia umila a lui Vincențiu din Paola’, 
care se compara cu magarul lui Bileam 10, pina la 
aroganța nebuneasc ă a umanistului Agr ipp2, 11 care 
nu se sfia să se declare: ipse philosophus, daemon, 
beros, deus et omnia? 


a unei idei devin pretutindeni dominante, nu numai 


2 

La fel ni se înfăţişează lucrurile în arta plas- 
tica şi în arhitectura. Ceea ce am putut stabili în 
legătură cu manierismul italian, este valabil pen- 
tru întreaga artă europeană a acelei vremi. Peste 
tor centrul de greutate s-a S eplasat de la obiect la 
subiectul creator, fapt care a slabit vechea depen- 
dență a artei de condiţii re. Local scoli- 
lor l-au luat curentele. Aceste curente nu-si mai au 
radacinile in problemele tehnice, în tradiții de ate- 
lier, în vreo problemă formală, ci în aspirații 
ideale. Aceasta a dus la dispariția caracterului uni- 
tar al evoluției, condiţionat de problemele sus 
amintite; în locul lui a apărut haosul, la originea 
caruia stătea însă nu confuzia, ci uriaşa diversitate, 
mobilitatea nazuintelor, datorită cărora unitatea 
exterioară a fost înlocuită cu efortul febril de a 
lega, în mod een arta mai strins de intreaga 
viaţă spirituală. F e baz za acestor tendinţe se dez- 
volta, ca şi in em. noi specii artistice, Sa ne 
gîndim doar la faptul că în secolul al XVI-lea au 
apărut pictura peisagistică, ca domeniu tematic 
specific, subiectele anecdotice, natura statică, pic- 
tura istorică ca mijloc de înțelegere a istoriei, por- 
tretul ca document psihologic sau ca monument 
destinat să evoce o atmosferă spirituală istorică 


sau socială concretă, o nouă pictură alegorică, o 454 


» 1 
noua conceptfie despre decor, construcția „de teatre 
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utului. Artiştii se inspiră din 

jinga, i comparabil mai spon- 

maestri forme, nu pentru 

Ar a Jceasca — noi, ci pen- 

ginalitatea conțin utului, a ceea ce arti 
ma impo rtanta decit 
forme izolate: întreaga 
2 mai întâi la Pall ledio: apoı 
clas sich ului de la Roma, un eleme 

anteziel, care putea fi acum copiat ca 

Și inte grat in lumea de idei proprie a artistu- 
Aceasta explica aparenta eterogenitate a 

nevoie să numim decît pe cei 

de emt importanţă din a doua ju 

a secolului al XVI-lea: Tintoretto vede lu- 


mea asa cum se reflectà ea in oglinda viziunilor re- 


igioase, pentru € arta este expresia senzaţiilor 
iment mai profunde, pentru Brue- 

ca pentru m artiștii realisti din perioadele 
toare, ea este un mijloc de a înţelege viața pe 





baza condițiilor ei naturale, psihice zice, Dru- 

la toţi este vorba de 

spira spre cunoas- 

tere, spre libertate interioara si spre comunicarea 
comorilor sufletului. 

subiectivism si psihocentrism fără li- 

aruia sufletul nu mai era reflec- 


murile lor sînt diterite, dar 


același lucru: de spi 


aiv, biserica catolică a văzut pe bună dreptate 
un pericol maxim. Constiinta acestui pericol a de- 
terminat acea cotitură, al cărei rezultat ultim este 


| PSP 
arta Daroca. 


ea de fenomenele lumii concrete un rationalism 


NOTE 


Filosof italian (1548—1600), a combătut seolastieismul 
si aristotelismul medieval, s-a aläturat conceptiei lui 


Copernic. Gindirea lui este plină de fantezie si de pa- 


si refuzind să-și ivi , à fost < 
rug. 

Filosof german (1575—1624). 
mistică si de idei noi, gindirea luis fo 1 
de lucrări dintre care principală este „Aurora“ din 1610, 
este pătrunsă de ideea că filosofia trebuie să fie cunoas- 
tere a natur 1 
intele naturii. 
Filosof, istorie si teolog italian (1552—1623), a susti- 
nut drepturile autorităților de st aice faţă de putere: 
bisericească. Opera lui cea mai importantă este lori 
del Concilio tridentino" („Istoria Conciliului din Tren- 
to“), apărută in 1619 la Londra. Sarpi, prieten al lui 
Galileu, condamnă aici hotäririle Conciliului care au 
inițiat Contrareforma si pe care le considera o „defor- 
matie“ si nu o reformă a bisericii 

Girolamo Cardano (1501—1: matematician, medic 
şi filosof italian, adept al lui Nicolaus Cusanus (Opere: 
De vita propria (Despre propria viață — 1643); De 
varielale rerum (Despre diversitatea lucrurilor 1556); 
De subtilitate 1547). Goethe punea „Viafa“ lui Car- 
dano, alături de cea a lui Benvenuto Cellini sau de 
Eseurile lui Montaigne. 

Jacques-Auguste de Thou (1553—1617), umanist si 
istoric francez, posesor al unei celebre colectii de ma- 
nuscrise. Opera lui „Histoire de mon temps“, in versi- 
unea latină , Historia Thuana“, este considerată ca unul 
din momentele de seamä ale istoriografiei franceze. 


în o serie 


metafizica trebuie reconeiliatä cu sti- 
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Angelus Silesiuis (Johannes Scheffler, 1624—1677) 
poet german de tendință mistică. Opera prineipaläı 
»Pelerinul cherubinic* (Der cherubinische Wandersmann, 
1657) 

Filippo Neri (1515—159 a introdus in biserică „ora 
torii“, drame si comedii 

Giambattisto Marino (1569 5); virtuozitatea exce- 
sivă, voit absconsă, a limbajului ı poetic a pătat 
denumirea de ,marinism*" si este caracteristică pentru 
manierism în genere, 

Vincent de Paul (1581—1660) a înfiinţat instituţii cari- 
tabile, a combătut jansenismul. 

Măgarul lui Bileam (sau Balaam), polrivit legendei 
biblice (Numere 22), bătut de Bileam, a inceput să vor 
despre iunca avută, 


beasc: 4 
Heinrich Cornelius 4 pa von Nettesheim (1487 

1535), autor al lucrării „De occulta philosophia" (1510), 
in care se amestecau misticismul și naturalisınul si se 
anunța deja transformarea simbolismului dieval 
in ceea ce aveau sä devinä stiintele moderne ale naturii 


„însuși filosof, demon, erou, dumneze 





boinice personale sau colective, autocratice sau co- 
munale, cum s-a întîmplat atit de frecvent în arta 
orientala pete, în cea antică tirzie sau în arta ba- 
roca. Dar zastrele Aa Goya sint foarte departe 
si de deci zile de. ızboaie si de lupte, în care 
faptele propriu-zise aveau un rol secundar, fiind 
mai mult sau mai puţin un pretext pentru proi bleme 
pur artistice, ca la greci si ca în vremea Renașterii. 
Sculpturile de pe d templului Atenei din 
Egina, gigantomahia de la Pergamon aveau la bazà 
obiective plastice, bătălia lui Alexandru? era o 
nouă încercare de Se we a spațiului, Paolo 
Uccello a pictat scene de luptà pentru a-și demon- 
stra prin ele arta sugerării perspectivei, Lupta de 
la Cascina a lui Michelangelo era un fel de dare 
războaie {mpo- de seamă asupra capacității sale artistice noi 
atinseseră punctal asemuite, de redare a nudului, Lupta de e 
arten Dance a lui Leonardo reprezenta un nütacol in ce priveste 
AE 9p. redarea mișcării corpului, Lupta lui Constantin 


aire 


ó* 


t un bil razboı Sr A Eee ar 
torilor galici. realiza a lui Rafael era intruc aparea unor noi principi 
PER numit De- compozitionale, Lupta Lara de | intoretto 
era mărturia unei noi concepții picturale. 
La Goya nici vorbă nu poate fi de o asemenea 
din tim- reprezentare pur artistică a războiului 
majori- pectele de conținut, se află departe îi 
> -acterul unei descrieri gene- formale. Este adevarar că gravurile, 
razboiului. ; sale, au fost redescoperite și aderi dt în a 
bs treime a secolului trecut în primul rind datorită 
remarcabilelor lor calități picturale, care au agut 
să se vadă in el unul dintre precursorii- impre 
nismului modern. Arta lui Goya aparţine ace Jui 
ciclu evolutiv al picturii europene care, începînd 
cu marii maeștri venețieni ai secolului al XVI-lea, 
a pus inpresia optică, aspectul tranzitoriu al cu- 
lorii, luminii si mișcării, în centrul preocupărilor 
sale artistice. Această orientare s-a limitat, în prima 
fază a evelünei ei, mai ales la redarea 'de obiecte 
e d 1 am: sau de observaţii izolate, care erau asociate unor 
numentul dorit virtutilor ET compoziții construite printr-o abs tractizare ce de- 
pásea percepţia momentană și care nu puteau de 
in Soli Max Dvaläle Gsammalle la început influența în mod esenţial marea artă a 
i Verlag, München compoziției ajunsă la punctul său culminant, mai 
5 459 ales în sud, în secolul al XVII-lea. Treptat însă 
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omul poate de: slusi enigma existenţei şi a evoluţiei 
istorice a omenirii și-și poate gasi un drum prin 
hayisurile vieţii. Gravurile lui Callot au exercitat 
Oo mare 1 înrîurire în toată pe rıoada următoare, în- 
deosebi în domeniul ilustragiei, şi nu ar fi greu să 
urmărim firele care duc de la realistii francezi ai 
secolului al XVII-lea la Goya, în care converg ast- 
fel două mari curente din cadrul evoluției artei 
europene a epocii moderne: cel pictural impresio- 
nist şi cel obiectiv realist. 

Și totuşi Desastres reprezentau ceva nou faţă 
de toate descrierile anterioare ale războiului. Ima- 
ginile războiului plăsmuite de Goya sînt nu doar 
o cronică obiectivă de război, ele om in acelasi 
timp o profesiune de credinţă. El interpretează ce 
are de povestit din punct de vedere a. Eve- 
nimentele sint pentru el o marturie a grelelor în- 
cercări prin care a trebuit să treacă poporul si la 
care el însuși a participat din tot sufletul. Ar fi za- 
darnic să căutăm asa ceva în reprezentările mai 
vechi ale războiului. Intervin însă aici și alte gîn- 
duri si senti care-și au originea in vibrația 
personala farà de lupta și suferințele omenirii. Iz- 
bucniri de minie, porniri de mila, momente de 
groaza, de deznäde ide, proteste pasionate si re- 
semnare, întrebări infricosa- 


mente 


zguduiri lăuntrice si 
toare, dau adevăratul lor conţinut acestor imagini 
emotionante ale războiului, se asociază cu idealis- 
mul descrierii, le transformă într-un comentariu al 
reacţiilor psihice subiective pricinuite de război. 
De unde vin toate ac ? 
„Se cuvine aici să aruncám o privire asupra ce- 
luilalt ciclu de gravuri in acuaforte ale maestru- 
lui, asupra à mai renumitelor Caprirans, Aceste 
„capricii“ sînt fantezii pictate pe un fond filosofic 
Si satiric, caricaturi si invenţii de basm, ai căror 
eroi, oameni din diferite clase sociale sau fiinţe fa- 
buloase, oameni cu capete de animale, vrăjitoare, 
pocitanii de tot felul sînt aduși 
care amintesc unel 
pe B'ocksberg,5 în 
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laolaltă in scene 
sau de sabatul de 
* imp ce altele pot fi comparate 
isul unei nopți de vară de S 


nu era nouă, căci 
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di fantasia erau de multă vreme agreate”. Goya 
le-a asociat cu o descriere drastică a diferitelor 
împrejurări ale vieţii $i cu un subsens care a stârnit 
din capul locului curiozitatea exegetilor şi a dus 
la o interpretare ciudată a personalității lui Goya. 
Cele mai vechi descrieri ale vieţii sale — şi este 
acesta un exemplu instructiv care arat că cît de re- 
pede se naște o legendă si cu câtă precauţie tre- 
buie preluate ştirile biografice chiar foarte apro- 
piate în timp de întâmplările la iw se refera — 
seamănă cu un roman palpitant plin de evenimente 
extraordinare si de episoade dramatice, Goya este 
descris ca un aventurier a cărui viaţă extrem de 
agitată a fost plină de intrigi amoroase, de due- 
luri, de rd scandaloase in centrul carora s-ar 
fi aflat ducesa de Alba, dar si de planuri secrete, 
de conspirație, revoltă şi luptă ee inchi- 
ziyiei. Pe baza unor asemenea ştiri i-au conturat 
caracterul şi au formulat esenţa artei Sale cercetă- 
tori mai noi ai artei ca Yriarteâ şi Muther. Un ple- 
beu sălbatic, în creierul căruia clocoteau sumbre 
planuri de libertate, se strecoară între zidurile Al- 
cazarului.? Un instigator la răscoală, plin de ură 
sălbatică împotriva celor mari, care a devenit pic- 
tor de curte numai pentru a- şi demasca si batjo- 
cori patronii, care se näpusteste cu o furie nebună 
asupra regilor şi magnatilor şi care în arta sa a si 
dat sentinta pe care ghilotina avea sa o execute 
in natura. Dar el se ridica nu numai împotriva 
üranilor: cu vîrful otrăvit al acului sau de gravor 
el ataca tot ceea ce fusese scump si sfint oamenilor. 
Goya devenea astfel, preluîndu-se postum, în do- 
meniul istoriei artei, tipologia literaturii roman- 
tice, întruchiparea satanismului revoluționar, așa 
cum l-au conceput poeţii romantici. 

Nimic nu justifica acest lucru. 

Într-o excelentă lucrare, Valerian de Loga a 
încercat, în anul 1903, sa prezinte viața ini Goya 
nu după ştiri mai tirzii, ci pe baza unor surse pri- 


* L. Planiscig, 
tisch genrehafte 
für Kunstwissenscha[t, 1915, p. 


„Alessandro Magnasco und die roman- 
Monatshefte 
233 si urm.® 


tiehtung des Barocco“, 





mare, pe baza mai ales scrisorilor artistului. 
Aceasta biografie adevăra: > arată însă că, din 
toate poveștile teribile, « t satanismul 
trului, nu mai ramine ni uc i picioc 
cîtorva întîmplări destul de inofen 

işnui Spania veacului al XVIII lea 


l, 
Zaragoza, s-a perfect 
“ins obișnuita călătorie la 
căutat să-și ei : i ind 
francez cartoane pen 
ovoare. Protectorii 
portretele un 
au fost apreciate 
a fost numit în 
în această functi 
serie de manifest 
ie sint cunoscute 
nea ca, in functa 
comportat nu ca 
märeste 
1 stăpînilor 
tora, care este f 
i ericit i 
dică oper 
altfel d 
idila si 
săi. Viaţa sa | 
normale, aproape filistine, sı dacă, 
în Franţa, aceasta întîmplat nu 
cum s-a afirmat, era dezgustat de cum merg lucru- 
rile în Spania, ci pentru a-şi căuta sănătatea la 
s-au născut atunci legendele de care 
e s-au întemeiat p interpretare 
a operelor artistului. Asa cum Giorgione 
declarat un romantic, tot ast fel in Goya 
o intruchipar : à i i 
tregi, a nihilistului, 
supraadaugate operei sa 
de la Caprichos, cărora e 
capi ascunse. Curind după moartea 
de de la Viăaza!! a publicat un 


cu anumite personalități şi evenimente de la 
considerînd că întregul ciclu este un nemai- 

it pamflet. Nimic mai puţin adevărat. De- 
la din scrisorile lui Goya cu privire la ge- 
neza ciclului, o explicaţie scrisă de el a acestuia, 
demonstreaza din plin acest lucru. Aflăm din 
ele că maestrul, care zăcea de multă vreme greu 
bolnav, a meditat îndelung asupra lumii și vieţii, 
asupra nedreptăţilor sociale, asupra vanităţii si 
falsităţii oamenilor, asupra prejudecayilor care-i 
stapinesc si asupra modului ridicol în care actio- 
im că, pentru a se elibera de gînduri 

de apăsarea sufletească provocată de ele, 

creionul cu care desena si a transpus 

aceste gînduri în imagini. Această versiune a ge- 
nezei gravurilor este confirmată de explicarea da- 
e Goya diferitelor imagini. Sint propoziţii 
aproape banale prin generalitatea lor, dar 
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acestui ciclu de gravuri, in care asocia fiecare 
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eprezii tă, prin i nile ce le sînt asociate, 

i di cele mai înalte concepute de spi- 

ritul omenesc. Sînt confesiunea unui suflet adînc, 
cu o foarte ba viaţă launtrica, chiar dacă 
simplu în ce p ivește RER literară, si este 
foarte semnificativ tul ca aceste confesiuni 
lus i i | it „Wilhelm 
romanul în care pentru în- 

individuală a omului 

rangul de normă în aprecierea 

tii. „spiel a inceput acea orientare, 

nu m-am putut abate in intreaga mea 

viaţă, si anume de a transforma ceea ce mă bucura 
au mă chinuia sau mă preocupa în vreun fel 
într-o ae. într-o poezie“. Aceste cuvinte ale 
lui Goethe se aplică mutatis mutandis şi la Goya. 
Nu era aici o pură coincidență. Explicaţia o con- 
stituie mu tatia care se produsese în întreaga viaţă 
iri Europei, procesul de adincire a vieţii 
a omului. Înca d vremea lui Pe 
ntimentele si emoţiile personale ale omu- 
sufletească subiectivă influențează poe- 


acum n contrast cu ide: 


ndane ale e nediu, cu cultul mate- 





rialist pentru lumea simțurilor din timpul Renas- 
terii ȘI cu dominatia raţiunii abstracte în perioada 
iluminismului, trăirea psihică devine sursa prin- 
cipală a imaginaţiei în toate domeniile artei. Ea 
este cea care furnizează cele mai import tante mo- 
tive artistice şi, ceea ce este si mai important, 
prin ea sint interpretate si làmurite viaţa $i pro- 
blemele ei. Acest psihocentrism, acest spirit al 
unei noi reflecţii, care caută adevărul în viaţa 
interioară, impregnează nu numai C aprichos ale 
lui Goya, dar stă și la baza cronicii sale de răz- 
boi pictate, care este o parafrază a emotiei zgudui- 
toare stirnite într-un ie sensibil de umbrele 
războiului si cu care se ciau, ca la Hölderlin 
Byron si Leopardi, dar crescute pe ut teren, deo- 
potriva proteste pas ionate K aspirafi fierbinți 
către o lume nouă, mai bun: 


NOTE 


Tinute în iarna 1807/08 la Berlin. 
. De Albrecht Altdorfer, la Alte Pinakothek din München, 
3. Salvator Rosa (1615—1673), pictor italian, autor de 
tablouri pe > de bătălie, peisagistice si de gen, cu 
o coloraturà romantică, 
Valerian de Loga, Francisco Goya, Berlin 1903. 
Denumire populară a mai multor munţi germani, si 
mai ales a celui mai inalt munte din Harz, der Brocken, 
pe care vrăjitoarele s-ar aduna în Noaptea valpurgicá 
sau in Noaptea sf. Ioan 
Jocuri ale fanteziei. 
L. Planiseig, „Alessandro Magnasco si orienlarea spre 
pictura de gen cu caracter romantic a barocco-ului". 

». Ch. Yriarte, Goya, 1867. 

„Fraza e citală aproape textual din Istoria picturii, II 
(Leipzig 1900), a lui Richard Muther, cunoscută in 
genere pentru caracterul ei literaturizant și romanțat, 
în realitate. 

Conde de la Vihaza, Goya: su tiempo, su vida, sus obras 
(Goya: vremea, viuja şi operele sale, Madrid 1387). 
Romanul cel mai important al lui Goethe, terminat, 
dupä douäzeci de ani de muncä, in 1796. 








CULTUL PENTRU MONUMENTE 
SI 


EVOLUTIA ARTEI" 


. Problematica general: 


Veneraţia fața de monumente capătă în viaţa 
noastră spirituală de «ge o însemnătate crescin- 
dà, dar. bservatorului atent nu-i poate scapa 
faptul ca, atit os premiselor si motivelor 

e-i stau la bază cit si asupra sarcinilor ce-i 
revin, domneşte o destul de mare confuzie. O 
incercare de a stabili momentele principale ale 
evoluţiei istorice a acestei poeme mi se pare 
de aceea a fi cu atit mai utilă cu ci asupra aspe c- 
lor ei celor mai importante nu s-a pv pinà acum, 
dupa pärerea mea, accentul cuvenit. 

. Există indubitabil multe surse ale veneragiei 
faţa de monumente. 

Printre cele mai vechi, se cade să amintim 
pietatea religioasă. Statuile de zei şi temple, ca 
si alte obiecte legate de concepţii şi amintiri reli- 
pioase, erau, la cele mai vechi popoare de cul- 
tură, sacrosancte şi puse sub protecţie publică. În 
China și Japonia, tot ce se află în temple se 
bucură de milenii de ocrotirea legii și acestei ocro- 
tri îi datoram faptul că s-au păstrat în număr 
atit de mare monumente din cele mai vechi pe- 
rioade ale dezvoltării artei asiatice extrem-orien- 

* Studiul a apărut în volumul: Max Dvořák, Gesammelte 

Aufsätze zur Kunstgeschichte, Piper Verlag, München 

1929. 








tale. Dar chiar şi în alte domenii, în care protec- 
ţia cu caracter religios a monumentelor nu a că- 
pătat torma legală, datorăm pietāņi religioase 
faptul că s-au pastrat multe opere de artă care 

altfel ar f căzut jertfă unor noi cerințe artistice. 
Ea a avut un rol însemnat si în arta crestina, ma 

mare în trecut decît astăzi, cînd cercurile par 
cesti au fost cuprinse de o pasiune inovatoare 
lipsită de pietate. 

Nu mai puţin veche credem a fi valorificarea 
genealogică a vechilor monumente: yenerafia pen- 
tru tot ce s-a moştenit de la str amosi, care a jucat 
in toate timpurile un mare rol in cadial unor 
familii sau al unor întregi colectivităţi si popoare 
şi care a determinat păstrarea edificiilor şi a 
altor monumente, de care se legau amintiri strā- 
vechi. Deosebit de instructiva este în acest con- 
text crufarea unor monumente ale antichităţii cla- 
sice în Roma medievală. Columnele lui Traian 
şi Marc Aureliu, Coloana lui Phocas!, Moles Ha- 
driani? Dioscuri?, statuia ecvestră a lui Marc 
Aureliu® ar fi dispărut cu siguranță, dacà nu 
ar fi fost venerate ca vestigii istorice, ca embleme 
ale trecutului orașului etern. Ele erau memora- 
bilia urbis Romae, pelerini si turiști veneau din 
toată lumea să le vadă şi să le admire, așa cum 
vin astăzi să vadă si să admire Capela sixtina. 
Că această sursă de conservare a monumentelor 
ca mărturii ale trecutului nu a secat nici astăzi, 
o dovedesc cît se poate de limpede diferitele mu- 
zee care au fost create in amintirea unor eveni- 
mente istorice importante sau a unor personali- 
tăți de seamă si pentru păstrarea obiectelor le- 
gate într-un fel sau altul de aceste evenimente 
sau personalităţi, 

La toate acestea se adauga insa si una dintre 
cele mai importante surse ale cultului „pentru mo- 
numente: entuziasmul patriotic, care-și găseşte sa- 
tisfactia în operele de artă ale generaţiilor trecute, 
de care este mîndru chiar dacă de ele nu se leagă 
amintirea anumitor evenimente istorice. Acesta 
a fost un factor care a jucat încă în antichitatea 
clasică un mare rol, atestat atit de mărturii lite- 








fate cit şı de nume: 


punct de ec 


foarte prejuite de generapile ul- 


insemnatate deosebit de mare a cäpatat-o 
această motivaţie cultului pentru monumente 
emea Renaşterii, cînd a nit predomi- 
nantà fajà de toate celelalte. In marile centre co- 
merciale din sudul şi nord-vestul Europei, condu- 
cerea a fost preluata de către o societate, ai cărei 
membri nu aveau Bann, prea vechi, vechi ce- 
radiţii ji drepturi de familie $i care au în- 

lo de aceca ce le lipsea ca valori venerabile 
S E prin trecutul comunei careia-ı aparfi- 
neau. Pe seama acestui trecut al comunei au înce- 
put să fie trecute toate monumei ntele produse de 
activitatea, artistică din trecut, pe care le poseda 
comunitatea. La curțile feudale, artistul era un 
re care făcea parte din servitorime şi ale 
arui erau îndeobşte prejuite după valoa- 
materială şi după munca prestată. In 

schimb marii bancheri şi fabricanți de lina, un 
Jodocus Vydt la Brügge sau un Cosimo Medici 
la Florenţa, erau puşi ca breaslă în acelaşi rînd 
cu artiştii şi, inu "ucit importanţa individuală a 
artiştilor era în genere în creștere iar informaţiile 
autorilor clasici despre valoarea acordată în an- 
tichitate creaţiei artistice aveau un ecou tot mai 
mare, marii artişti şi operele de artă au dobindit 
o însemnătate nouă în viaţa pub lıca. Vene raja 
față de ele facea parte din obligaţiile cetăţii, 
istoria lor era unul din titlurile de glorie ale 
acesteia, iar pentru a da acestei istorii “şi o ori- 
gine corespunzătoare cît posibil mai veche 
şi mai glorioasă, se ajungea in Italia pîna la arta 
antichităţii clasice, de la care nu numai că ar- 
üstii din vremea Renasterii, | învă ceea ce s-a 
întîmplat adesea si mai imair nte), dar către care 
priveau cu nindrie patriotică toți oamenii de 
cultură. 
Influența acestei mutații asupra atitudinii ge- 
nerale față de patrimoniul artistic a fost foarte 
mare. Au fost ie începînd de atunci, nu- 








meroase biografii de artişti şi lucrări de topogra- 
fie artistică, care, prin fixarea pe cale literara a 
operelor unor aruști renumiţi, a contribuit ne- 
spus de mult la pästrarea lor. S-a dezvoltat chiar 
şi o veritabila adoraţie faţă de operele de artă 
înseşi, atit față de creațiile prezentului şi ale pe- 
rioadelor imediat anterioare, în măsura în care 

estea puteau fi puse în relaţie cu prezentul, cît 
si pe de monumentele artei antice. 


Mărturii diverse ne arată cît de mult a con- 
tribuit acest cult patriotic al monumentelor la 
ocrotirea operelor : aflate in patrimoniul public. 
Din stiri documentare si din eronici ştim, de exem- 
plu, ca in secolele al XV-lea si al XVI-lea nu- 
merosi artiști străini, francezi, flamanzi si ger- 
mani, au lucrat in Italia. În timp ce operele maes- 
trilor italieni contemporani acestora, care au tost 
consemnate și descrise de Vasari și de alți scriitori 
despre artă, spre gloria oraşului natal, ni s-au 
păstrat aproape fară excepție, operele artiștilor 
străini s-au pierdut în marea lor majoritate. Sau 
un alt „exemplu. În Franţa si în Germania viaţa 
artistică cunoștea în secolul al XV- lea o înflorire 
nu mai prejos de cea din Italia, dar întrucît apre- 
cierea patrimoniului artistic nou si vechi bazată 
pe ideile Renașterii italiene s-a răspîndit abia mai 
tirziu în Germania si în Franţa, din bogăţia de 
odinioară a artei quattrocento-ului german şi 
francez s -a păstrat doar o mică parte. Incetul cu 
încetul însă o atitudine față de artă asemănătoare 
celei din Florenţa și Veneţia, din Brügge si Gent, 
s-a răspîndit pretutindeni și s-a dezvoltat în toate 
direcţiile în care începea să se dezvolte viața so- 
cială. Patriotismul artistic comunal din Renaștere 
s-a transformat astfel treptat într-unul statal si 
național, ceea ce a deplasat si limitele patrimo- 
niului artistic ce se cerea ocrotit. Îndeosebi la 
începutul secolului al XIX-lea acest punct de ve- 
dere patriotic era predominant în toate declara- 
iile și discuţiile despre prețuirea si ocrotirea mo- 
numentelor vechi. Un rol l-au avut în această 
privinţă si teoriile filosofice si istorice ale ilumi- 
nismului si romantismului, potrivit cărora monu- 


1 Manta ala 5 T 
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general omeneşti, ale unei 

une, impun o atenţie deose- 

cea mai devotată. Întreaga mișcare 

pentru ocrotirea operelas evului mediu, care s-a 
produs în prima jumătate a secolului al XIX-lea, 
porneşte de la acest temei spiritual, ceea ce şi ex- 
plică faptul ca, p entru cele mai multe legi de ocro- 
tre a patrimoniului, punctul de vedere patriotic 
a constituit pînă astăzi motivaţia principala. 
Chiar în urmă cu puţini ani, un savant reputat, 
profesorul Dehio considera într-o cuvântare, care 
văzut lumina tiparului, ca sentimentul patrio- 

a principală a cultului pentru monu- 

Riegl l-a contrazis într-un articol publicat 
tteilungen der Zentralkomission"!, in care 


tară îndre ptägire, ca la baza 


sublinia, desigur 


plăcerii pe care resimtim în fața unei vechi 
. A A 
ruine, biserici, oraşe nu stau în primul rînd con- 


| mers şi el prea de- 

parte cînd a încercat să elimine cu totul rolul 
iubirii de ţară itudı stri față de mo- 
numentele vechi. Nu numai valoarea artistică este 
determină mii de oameni să viziteze un 

] i ional, ba chiar, trans- 

patrie doctrinar 

politice într-o iubire de ţară concret culturală a 
făcut în timpul din urmă ca relațiile patriotice să 
: lan în din tă de arta 


preţuiri a operelor de 

i s-a dezvoltat în 

ipa amatorilor si cunos- 

timp ce arta prezentului era 

înțeleasă de toţi, monumentele peri- 
artistice trecute presupuneau prelerinie 
personale și o capacitate de cunoaștere 
rindul lor, au făcut ca o serie de oameni 
ceapă să se ocupe în mod intens de vechile 
opere de artă în calitate de amatori de artă, de 
cercetători al artei si de colecționari. „Camerele 
de rarităţi“8 s-au transformat în colecţii de artă 














in care diverse obiecte de arta erau pästrate nu 
doar, ca în trecut, pentru materialul din care erau 
făcute sau pentru valoarea lor de r rarități, ci din 
plăcerea provocată de însemnătatea lor istorică și 
artistică, Însemnătatea colecţiilor de artă a con- 
tinuat să crească, îndeosebi din momentul în care 
a început, pe linia curentelor academice și sub 
patronaj public, să li se atribuie o misiune pedago- 
gică, care, evident, nu corespundea decît în mică 
măsură scopurilor lor iniţiale, repede depășite. 
Colecţiile si muzeele au devenit, dincolo de toate 
aceste considerente, instituţii foarte importante 
ale vieţii artistice publice, cărora le datorăm atît 
conservarea a numeroase opere vechi de artă cît 
şi o aprofundare continuă, mereu reînnoită, a în- 
telegeri lor. 

Dar colecţionarea de opere de artă a contri- 
buit şi indirect la ocrotirea lor. Ca marfă căutată, 
mult solicitată, ele au dobindit o mare valoare 


materială, ceea ce a avut drept consecință faptul 
EEE T 
ca stapınıtorıu $1 guy ernele au început sa puna 


sub control operele vechi de artă găsite în cadrul 
unor săpături sau care se aflau în posesia publică 
şi să ia măsuri împotriva furtului lor sau a în- 
străinării lor neautorizate. Pe această bază fiscală 
au fost emise, în secolul al XVI-lea la Roma și 
la Veneţia, primele dispoziţii împotriva exportului 
de opere de artă; pe această bază s-a dezvoltat, 
in epoca mercantilismului, marea ingerinjà a ad- 
ministragiei de stat în viața artistică, reinterpre- 
tată mai tirziu, în secolul al XIX-lea, ca repre- 
zentind o datorie morală. Și astăzi în unele state, 
ca Italia și Grecia, prevederile legislative privind 
ocrotirea vechiului patrimoniu artistic se înteme- 
iază în primul rînd pe motive de ordin fiscal?. 
1 


O altă sursă deosebit de importantă a consi- 
der rației pentru vechile monumente de artă si a 
grijii pentru păstrarea lor este năzuința spre îm- 
bogăţirea experienţei si suformatiei istorice. Ea 
este adinc înrădăcinată în sufletul omenesc și pro- 
habil tot atit de veche ca însăși cultura umană. 
Consecința ei necesară este interesul pentru tot ce 


poate fi privit ca o mărturie a istoriei trecutului. 
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Asa se face cà, şi în cele mai vechi însemnări is- 
torice, găsim din cînd în cînd menţiuni privitoare 
la obiectele semnificative din punct de vedere is- 
toric sau artistic. O data cu dezvoltarea crescîndă 
a istoriografiei, astfel de menţiuni au devenit 
mai frecvente si mai amănunțite, ceea ce ne per- 
mite să afirmăm ca si în întreaga viaţă spirituală 
interesul pentru vechi monumente istorice și artis- 
tice era în creştere. Se stie cit de bogate in infor- 
maji istorice asupra artiștilor si operelor de artă 
sint scrierile autorilor clasici, cărora le datoram 
cunoaşterea faptelor celor mai importante ale is- 
toriei artei din antichitate. Chiar dacă în evul 
mediu s-a produs o întrerupere, ştirile despre mo- 
numentele memorabile istorice și artistice limitin- 
du-se cel mai adesea la note sporadice, interesul 
pentru mărturiile monumentale ale trecutului nu 
a dispărut niciodată cu totul. in ultimele secole 
el a crescut continuu, ajungind în cele din urmă 
să constituie o parte importantă a științelor isto- 
rice moderne, a căror înriurire asupra Vieţii spiri- 
tuale a prezentului nu mai are nevoie să fie sub- 
liniatà. În a doua jumătate a secolului al XIX-l 

interesul istoric a trecut în toate problemele ocro- 
urii monumentelor atit de categoric. pe primul 
plan, incít a fost pur si simplu identificat cu in- 
tregul conținut al cultului modern pentru monu- 
mente, deşi nu e greu de demonstrat că exista 
multe monumente la care însemnătatea istorică 
si însemnătatea lor în cadrul cultului de astăzi 
pentru monumente nu numai că nu coincid, ci 
sînt diametral opuse. Curtea interioară a unei mă- 
năstiri, o străduţă veche, la fel de neînsemnate 
din punctul de vedere al istoriei ca și al istoriei 
artei, au adesea asupra noastră un efect mai pu- 
ternic decît unele monumente care se numără prin- 
tre mărturiile cele mai importante ale istoriei ar- 
tei sau printre semnele cele mai remarcabile ce 
amintesc evenimente istorice, Este deci exagerat 
sa se explice cultul actual al monumentelor, cum 
s-a încercat in ultima vreme, doar prin creşterea 
culturii istorice și implicit a înţelegerii valorilor 
Acesta este numai un moment, care a 














acționat împreună cu altele, dar care a devenit 
precumpänitor in cadrul istorismului secolului al 
XIX-lea 

Toate aceste motivații ale pretuirii monumen- 
telor, care pot fi urmărite în evoluția lor din 
timpuri îndepărtate, nu epuizează însă tot ce stă 
la baza interesului nostru pentru vechi monumente 
i a plăcerii pe care ele ne-o produc. Motivele de 
ordin religios, gen alogic, patriotic, na terial, i 
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toric nu intră în consideraţie în cazi 
modeste a unei vechi cetăți, din 
trat de asite ale unor zidu 
de munte, deasupr: 
și-l entuziasmea pe călător, deși acesta nu 
nimic despre trecutul ei si nici e lucruri 
l-ar putea intere loar pentru « stirneste 
Cerea şi-i creează o stare pi elevată. 
limpede că în acest caz intră în acțiune alte va- 
lori. deci le mentionate mai nainte si anume 
valori acte za C IC I: Bn 1 pel vele »rO- 
mantic, pitoresc, plin de at , Care se inte- 
meiază pe de o parte pe nte sentimente si pe 
pe calit: stetice ale monumentelor, fără 
însă ca primele | S incidă cu sentimentele gene- 
rale, de e xempl u E atriotice sau religioase, ce con- 
diioneazaà Indeobste ORA fatà de monumen- 
tele vechi, şi fără ca ul le sà fie identice cu 
valoarea absolută a len al caror efect, 
in cazuri ca acela citat mai sus, este determinat 
mai puţin de forma artistica iniţială, cit de înfă- 
işare au capatat-o de-a lungul vremii 
şi în cadrul mediului lor ambiant. 

Alois Riegl, care si-a consacrat ultimii ani ai 
vieţii ocrotirii mea atum din Austria şi care 
era o fire prea profundă pentru a tace acest lucru 
fără să fi meditat asupra problemelor principale 
ale sarcir ii pe care 51-0 asumase, a însumat aces: 
valori sub denumirea de valori ale vírstei, ín 
cînd sa explice sentimentul de admiraţie f 
ele prin ideea evoluţie ce stă la baza conce 
noastre despre 


i-a formulat această părere în scrierea: 
erne Denkmalkultus und ihre Entstehung”, 
area tot ce s-a scris pina acum mai 
tant si mai subtil asupra acestor probleme, 


încît ne vom referi mai amănunțit la această 


distinge monumente gindite ca atare și 
numente neintentionat eindite cu aceasta func- 
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Antichitatea cunoştea, după părerea sa, numai 
monumente voite, o deosebire trebuind făcută to- 
tusi între popoarele orientale vechi, la care existau 
numai monumente ale anumitor persoane si ta- 

ilii popoarele apartinind culturii greco-ro- 
la care a apărut monumentul voit patrio- 

Un monument voit se putea ] a numai 

vreme cît existau oameni legaţi în vreun fel 

zele aparitiei sale. Monumentele patriotice 

în mod firesc o durată mai îndelungată 

însăşi continuitatea existenței unui popor 

era o garanție pentru păstrarea unor asttel de 
monumente. Totuşi despre o grijă pentru monu- 
mente, despre o venerație a lor în sensul actual 
al cuvîntului nu poate fi vorba nici în antichitate, 
nici în evul mediu. Situaţia s-a schimbat abia în 
vremea Renașterii prin constituirea unei noi 
despre valoarea monumentului. Monumentele anti- 
chității au început să fie preţuite din nou, dar nu 

i monumente voite, ca surse si transmi 

amintirii puterii si măreției vech iului 
i pentru valoarea lor artistică ȘI isto- 
à. Ele erau venerate ca trepte ale propriei cr eati 
artistice, apoi si pentru | forma lor artistică, atunci 
cînd a început să se încetățenească ideea ca arta 
care le produsese era singura artă adevărată, justă 
din punct de vedere obiectiv şi general valabilă 
pentru toate timpurile. 
Aşadar, după părerea lui Riegl, de la Renas- 
încoace in prețuirea vechilor monumente 
acționat un dublu interes, mai întîi unul istoric 
apoi un interes artistic dogmatic, ceea ce a dus 
la împărțirea monumentelor în monumente de artă 
i monumente istorice, împărțire care s-a menţi- 
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şi primele măsuri, necunoscute cpocilor anterioare, 
pentru protecţia vechilor monumente. 

Evoluţia ulterioară a constat, după Riegl, în 
faptul că, pe de o parte caracterul obiectiv exem- 
plar al antichităţii s-a diminuat continuu prin 
ee carea crescindà a altor tipuri de artă iar, 
pe de altă parte, pentru că, în locul vechiului mod 
de scriere, patriotică a istoriei, interesul s-a în- 
dreptat către problemele evoluţiei istorice, Pentru 
o istorie dominată de ideea evoluţiei sînt demne 
de luat în considerație nu numai monumentele 
memorabile, importante, ci toate monumentele 
care au o valoare în cadrul evoluției, valoare to- 
tal independentă de materialul folosit, de calita- 
tea muncii prestate şi de destinaţia obiectului, 
numită de Riegl valoare a vechimii (vîrstei) si 
care a înlocuit astăzi pretutindeni valoarea me- 
morială urmărită în antichitate, ca si valoarea 
istorică şi artistică din Renaștere 

Valoarea istorică și artistică pretindea conser- 
varea cît mai deplină a formelor, ceea ce explică 
favoarea de care s-au bucurat restaurările care 
aveau ca scop păstrarea formei; valoarea vîrstei 
cere dimpotrivă în primul rînd păstrarea patri- 
mor ului transmis, fără nici o intervenţie care ar 
putea să șteargă urmele vîrstei si să falsifice sem- 
nificatiile multilaterale ale monumentului. 

Aceasta concepție a lui Riegel pare atît de 
clară şi de convingătoare, încît ar putea fi privită 
ca o rezolvare concluzivă a problemei, dacă, la 
O examinare mai atentă, nu ar apărea unele în- 
doieli. Aceasta pentru că, din cele spuse mai înainte 
despre diferitele surse ale cultului față de monu- 
mente, reiese destul de limpede că succesiunea is- 
torică a celor trei faze ale cultului monumentelor 
propusă de Riegl se află în contradicție cu fapte 
istorice evidente. 

Este astfel greu să ne îndoim de faptul că, în 
antichitate, decisivă pentru atitudinea faţă de ve- 
chile monumente era nu numai valoarea memo- 
riala voita, ci si cà un nou rol l-a avut impor- 


tanta istorică și artistică a operelor de artă 476 


vechi. Cum ne-am putea „explica altfel faptu! cà 
numerosi scriitori ai an üchitági clasice vorbeau 
amănunţit despre opere de artă nu datorită in- 
tentionalitätii lor memoriale, ci datorită impor- 
tangei lor istorice și artistice, care este subliniata 
în mod expres și caracterizată îndeaproape? 

De ce s-ar fi făcut atîtea copii, pînă tirziu în 
epoca imperiului, după vechi opere de artă, că- 
rora le lipsea orice valoare intenționat memorială, 
dacă n-ar fi existat totuși un interes pentru torma 
lor artistică de mult depășită? De ce, cum ne a- 
rată casa descoperită lînga Farnesina, s-ar fi exe- 
cutat pe pereţii locuinţelor imitații după vechi 
picturi, de ce s-ar! i strîns pinacoteci întregi de 
picturi vechi? Încă regii Pergamului începuseră 
sa colectioneze vechi opere de artă greceşti, iar 
după vremea lor plăcerea de a colecjiona a cres- 
cut continuu, devenind în epoca romană impe- 
rială, ca si astăzi, o pasiune aproape b Inavicioasa. 
Corăbii întregi aduceau la Roma, din Grecia și din 
Orient, vechi opere de artă de toate genurile si în 
fiecare casă cit de cit nobilă puteai găsi, ca şi în 
zilele noastre, vechi tezaure de artă, îmbogăţite 
continuu cu noi piese scoase la iveală de săpături, 
ceea ce presupune în chip evident existența unei 
anumite atitudini generale, i „istorice e şi artistice, fata 
de operele de artă vechi. Fără o asemenea relaţie 
cu creaţia artistică a esiste nu ar fi de pnr eid 
renasterea din vremea Flaviilor a formelor egipte 
ŞI greceşti arhaice și nici nu ar fi putut apărea ist yri- 
cismul conştient din epoca romană ap Aa tir- 
zie, care i-a făcut pe arheologi să conteste acestei 
perioade vreme îndelungată, în mod eronat, orice 
originalitate. 

In evul mediu, interesul artistic și istoric pentru 
operele de artă ale trecutului a scăzut conside- 
rabil, dar nu a dispărut cu totul, după cum re- 
iese atit din numeroasele încercări conștiente de 
a atinge calitatea artistică a operelor antichităţii, 
cît si din diferite ştiri si notații. Un interes istoric 
l-a determinat înainte de toate pe Carol cel Mare 
să poruncească aducerea statuii ecvestre a lui Teo- 
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episcopul Bernward a comand la Hildesheim 
Ea nita ii dupa coloanele roman umiale'* şi tot 
c proi p P in literatură de la cărțile pelerinilor 


pînă la Ghiber 

În schimb n, în vremea Renaşterii, monu- 
men tul voit memorial a dobindit o însemnătate 
încă şi mai mare decît în antichitate, Năzuinţa 
spre eternizare prin monumente era atit de mare, 
la persoane individuale ca şi la comunităţi 
Burckhardt a socotit-o ca fiind una 
mai importate trăsături caracteristice a 
teri. Bisericile s-au transtormat 
panteoane, în piețele publice s-au 
cadrul tablourilor erau pictate şi poi 
genere capătă 
fici sint co 
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pentru a transmite posterității numele ctitorilor 
lor 

Loat wu evident la ZA ny 
ca. astie umente cu caracı \ 
rial VOI & e si de 1 urma 
toare. N: aceasta spre glorificare prin mo- 





numente s-a menţinut neștrbită 

1 1 ERE A 
noastre, cum o dovedesc, abstracpe faci 
i | 


vasele statul care au i 





` , och 1 Ae » zr. 
odiis si astazı, chiar daca de multa vreme 
sıunea ior artistic a este in continua GCSCICSiCIC. 


Criteriile propuse de Riegl in legätu: 


pentru monumente in antic itate si 

rna nu pot Îi deci privite ca ti epte succesive 
ale dezvoltării, întrucît ele rezultă din motivaţu 
ale interesului pentru hile monumente, ce pot 
fi observate în toate epocile. Ele sînt tot atit ae 
vechi ca sentimentul patriotic si istoric în genere, 
in func- 


n epoi A 








si, chiar dacă conţinutul lor s-a modific 
tie de nivelul cultural al epocii respective, 
fi acceptate ca trăsături de »osebitoare absolute 
diferitelor faze istorice ale cultului pentru monu- 





nu pot 





* Henry de Blois, episcop de Winchester (1129-71), 
a cumpărat la Roma statui antice si le-a adus în patria 
sa (Historia pontificalis, M. 6 S.S. XX, p. 942). 
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mente, ci se conjugă cu toate celelalte motivații 
ale cultului pentru monumente, active în toate epo- 
cile. 

Cum stau totuși lucrurile cu ultima fază cons- 
tatata de Riegl în evoluţia cultului pentru monu- 
mente? Coincide oare conţinutul ei întru totul cu 
valoarea de vechime şi poate oare concepţia evo- 
luţionistă despre lume să fie privită drept cauza 
ei determinantă? 

Si în această privință pot fi aduse obiecții. 

Este indiscutabil că semnele vechimii, patina 
unui monument sînt de natură să sporească, pen- 
tru omul modern, farmecul unui monument. Plă- 
cerile cele mai subtile pe care ni le oferă monu- 
mentele vechi ne sînt adesea stirnite de aspecte 
exterioare ale lor provocate de trecerea timpului. 
Nu trebuie totuşi să trecem cu vederea faptul că 
în zilele noastre cultul pentru monumente se în- 
dreaptă cu admiraţie si spre alte calități ale ve- 
chi'or monumente care, fără a coincide total cu 
valorile artistice, nu pot fi interpretate pur si 
simplu ca valori ale vechimii. Lucrul acesta poate 
fi cel mai bine observat în cazul modernizării me- 
diului ambiant al unui vechi monument, operaji- 
une care poate potenta sau diminua efectul mo- 
numentului, în funcție de felul în care artistul a 
știut să îmbine vechiul cu noul într-un ansamblu 
armonios. 

Această armonie este însă condiţionată nu nu- 
mai de nivelul înalt al realizării artistice a ele- 
mentelor noi și de păstrarea cu grijă a valorilor de 
vechime a monumentului iniţial, ci și de o înţele- 
gere deosebită pentru acele calități pe care le ad- 
miram cînd resimțim efectul unitar al unor an- 
sambluri de clădiri vechi, calităţi ce ţin atît de stil 
cit si de valoarea de vechime. Observaţii similare 
putem face si în cazul monumentelor, al caror 
efect se întemeiază pe relaţia cu ambianța peisa- 
gistica. Efectul acesta poate fi explicat nu numai 
prin contrastul dintre monumentul în ruină şi na- 
tura ce se reînnoiește perpetuu, cum crede Riegl, 
de vreme ce există numeroase cazuri în care mo- 
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ac regecac 

monumentale cu totul 
[ara , pleguve și salbatice, pc 
tul ruinei unei cetăți, pajiști ie 
vechi gospodarii ţărăneşti. 
mosferà s-ar mai pastra C 
diul ambiant? Si nu se leag 
nică şi de un anumit punct | 
monumentul sau de o anumită lumină care-l îi 
văluie? Mai mult încă, şi lucrul 
cel mai important, efectul 


carc este privit 


dipionat de o anumită receptii individuală, 
care presupune nu atit o c € adincă 
despre lume cit sensibilitate „artistică constienta 
sau inconștientă. Sint mulţi cei c 
lul cel mai înalt al formayıei inte 
chiar fi consideraţi ca pionieri 
terpretării evoluționiste a preze tului şi 
lui, dar carora ceea ce noi admiram la vechile mo- 
numente le este de neinteles, ba char ie rept 
dupa cum exista oameni care au pentru ele - 
legere deplină, deşi teoria modernă a cunoașterii 
le este cu totul straina. Relaţii monu- 
mentele vechi presupune mult mai pujin o anumità 
formaţie ştiinţifică și literară, cit dispoziţie și edu- 
cage artistică, o participare, conștientă sau nu, 
la viața şi sensibilitatea artistică generală a epocii 
noastre. Pe lîngă aspectele generale materiale, in- 
telectuale şi sentimentale, şi în parte independent 
de ele, un rol important în cultul din zilele no 
tre pentru monumente îl are o anumită atitudine 
estetică faţă de vechile monumente. Este vorba, 
in raport cu forma şi aspectul obiectiv al monu- 
mentelor, de o interpretare artistică subiectivă, le- 
sata de o anumită epocă şi de o anumita cultură 
istică, corelată cum vom vede > 


1 14 ^ = 
Gcetermiınant: 


factor trebuie privit din capul locului ca 
i încît se cuvine să-l urma lin 


iC 


istoric ŞI intrebam cum 
$ 


i : A ar e 
ezvoltat relaţia estetică, în cadrul evolut 


nerale a artei faya de vechile opere de arta. 


H. Antichitatea 


Glorificarea eroică a străvechii culturi si arte mi- 
i0ice, pe care o întîlnim la Homer, sugerează aso- 
ciaţii de idei ispititoare, dar care rămîn fără 
biect atîta vreme cît şi nu ştim mai multe des- 
pre virsta de mijloc care desparte arta clasică de 
vechea artă orientală. Abia în epoca dezvoltării 
plenare a artei greceşti problema pe care o punem 
capătă o formă concretă si ne duce la constatarea 
surprinzătoare că, aşa cum se întîmplă cu atît de 
multe aspecte ale vieţii spirituale, a existat si în 
ce priveşte cultul pentru monumente un parale- 
lism izbitor între epoca modernă si acea antichi- 
tate pe care dogmatismul artistic miop al epocii 
moderne nu a mai recunoscut-o sau a recunoscut-o 
doar pe jumătate. Se poate afirma că, în toate 
timpurile în care arta a atins un nivel înalt în 
ce priveşte rezolvarea unei probleme anumite. a 
început și colectionarea sistematică a operelor de 
artă vechi: o privire în urmă, nutrită adesea si de 
iaptul că pornea din cercuri care nu întruchipau în 
chip direct moștenirea gloriosului trecut. Cit de 
emanátori sint în această privință Attalizii si 
Medicişii! Dar nu numai colectionarea de vechi 
opere de artă a fost la mare cinste în epoca ele- 
nistică. Monumente din secolele trecute au înce- 
put, cum s-a întîmplat din nou în epoca baro- 
că modernă, să fie incluse în cadrul noilor in- 
venti artistice. Ca si în ultimele două secole, în 
epoca imperială nu erau admirate doar, ca în tre- 
ıt, calităţi izolate de ordin naturalist sau com- 
pozitional ale vechilor opere de artă, ci întregul 
aspect stilistic era considerat ca avînd un far- 
mec deosebit și era din această cauză imitat. 
Aceasta a dus la înmulţirea copiilor si la curente 
arhaizante în artă. Ca și în zilele noastre, locu- 
rile și edificiile publice au fost împodobite cu imi- 
taţii după vechi opere de artă, gliptotecile si pi- 
nacotecile au devenit centrul vieţii artistice, iar 
cunoscătorii în materie de artă conducătorii aces- 
tei vieți artistice, o constelație căreia îi datorăm 


aproape tot ce știm despre arta greacă mai veche, 





ale carei opere ni s-au păstrat mai ales sub forma 
ac copii din acea „epocă a stilurilor istorice“. Așa 

ım prerafaelitii englezi au încercat să imite com- 
pozitiile simple $i ritmul linear al lui Botticelli, 
tot astfel artiștii din epoca imperială s-au strá- 
duit să imite stilul sever, riguros, al tinereţii ar- 
tei greceşti. Stilurile vechi, de mult depășite, au 
devenit ultimul cuvînt al modei, cunoscătorii si 
falsificatorii de artă, diferenţierea extremă a gus- 
zurilor, rafinamentul suprem, alături de cea mai 
plată lipsă de gust, şi-au pus pecetea asupra vieţii 
artistice a vremii. 

Pentru  dogmaticii din secolul al XIX-lea 
aceste fenomene au fost, cum am ma u spus, o măr- 
turie o decăderii artei clasice, care şi-a pierdut sub 
stăpînirea romană orice voință. si putință de sine 
státátoare. Cunoscind totusi dezvoltarea grandioasa 
a artei in epoca imperială, cu nimic mai prejos 
în ce priveşte fertilitatea şi importanţa decît arta 
x eroice, nu putem să nu ne întrebăm dacă 
și la baza universalismului artistic mu se atla noi 
intenţii artistice pozitiv e. 


an 
ep 
1 


Un ráspuns afirmativ se impune de oriunde 


am privi lucrurile. In templul tuturor zeilor al 
lui Hadrian, vechi construcţii au fost îmbinate 
cu cele noi, pentru a nu le pierde pe cele vec chi şi 
pentru a potenja efectul col istrucțiilor noi — lu- 
cru care ni se pare astăzi atit de normal încît nu 
mai trebuie explicat. În sălile de ceremonie erau 
aduse vechi reliefuri, statui vechi erau înălțate în 
pieţe si aceasta nu din considerente antichizante, 
ci în funcţie de o nouă sensibilitate artistică foarte 
subtilă. Erau redescoperite farmecul vechiului, co- 
moara de plăceri artistice pe care o reprezentau 
vechile monumente. Vechile opere de artă au de- 
venit, ca în zilele noastre, expresia unei sensibi- 
lităţi artistice, al căror tel suprem erau mai pu- 
tin problemele formale cit acordurile artistice de 
ansamblu. Acestui tel trebuiau să-i servească în 
egală măsură arta trecutului și cea a prezentului. 
Nu trebuie decît să ne rememorăm drumul pe care 
arta antică din ultima ei fază l-a străbătur — de 


la puternicul unison al Panteonului la coplesitoarea 


imfonie a tuturor artelor din biserica Sf. Sofia 
— pentru a înţelege cît de adinc înrădăcinată era 
această sensibilitate de-a lungul întregii evoluţii ar- 
tistice din antichitatea tîrzie si cît de apropiată 
este ea în multe privinţe de cultul modern al mo- 
numentelor, de care se deosebeşte aproape numai 
printr-o altă atitudine faţă de natură. Căci prin 
aceasta a depășit epoca modernă antichitatea, prin 
așa ml ă ea a ridicat impresia din natură la ran- 
gul de entitate artistica supremă. 

Interdicţiile proclamate de Teodoric cel Mare 
cel mai yo discipo! al culturii clasice aflat pe 
un tron, împotriva distrugerii Romei, se înteme- 
iau cu siguranță pe acest încă viu panteism artis- 
tic al antichităţii tirzii și nu pe motive patriotice 
sau 1Storice. 

liste însă evident că această venerație antică 
față de vechile opere deartá nu putea supravieţui 
antichităţii. Fa presupunea o supremă capacitate 
personală de înţelegere a artei, o cultură artistică 
dezvoltată la maximum ȘI este probabil că tocma 
această extremă subiectivare a premiselor Ren 
artistice a fost unul din motivele principale pen- 
tru care, în cele mai multe domenii ale sferei ar- 
tistice clasice din secolele al VII-lea si al VIII-lea, 
odată cu dispariţia acestor premise şi a exponen- 
ilor lor, se înregistrează o bruscă și radicală pri- 
mitivizare a artei. 


Ill. Evul mediu 


Aprecierea atitudinii estetice a evului mediu faţa 
de vec hile monumente pare deosebit de dificilă. Lip- 
sesc formuläri literare clare care să ne indice ca- 
ea de urmat si ceea ce ne spune in această pri- 
nta arta Siehe are un caracter foarte frag- 
mentar. Cîteva fapte pot fi totuși stabilite 
Există clădiri din evul mediu timpuriu care 
au fost realizate în mare parte din ruine asam- 
blate arbi uar si neselectiv ale unor monumente 
clasice, dovadà peremptorie a faptului cá operele 
le artă ale anüchitàgi se transtormaseră pentru 





lumea nouă într-o masă indiferentă, lipsită de 
viață. În sanctuarele Forumului s-a cuibărit trep- 
tat plebea, după ce fuseseră parante de papi care 
locuisera o vreme în o parte din ele. Straturi de 
pămînt s-au depus pe ruine transformind ín cele 
din urmă acest „centru“ al lumii într-un campo 
vaccino®. Capitoliul a devenit un loc de întîlnire 
al tilharilor. Pina în secolul al XVII-lea marile 
edificii monumentale ale antichităţii au fost pre- 
tutindeni folosite ca surse de material de cons- 
trucție, încît cele mai mari oraşe, pline de cons- 
trucţii care prin materialul şi tehnica folosită pă- 
reau a fi destinate să dureze veșnic, au dispărut 
fără urmă, porad se numai ce a fost cruțat 
întimplător de pustiirea generală, fie din motive 
concrete practice, fie din motive idealiste, istorice sau 
religioase. Tocmai asemenea excepţii, ca şi clădi- 
rile bisericilor paleocreştine, dintre care cele ce nu 
au fost refăcute ulterior s-au păstrat aproape nea- 
tinse pînă astăzi, dovedesc ca dispariţia vechilor 
monumente s-a datorat nu degradării fireşti pro- 
duse de trecerea timpului, ci lipsei de interes pen- 
tru păstrarea lor. Ele erau pentru stăpînii vremii 
de care am vorbit tot atît de lipsite de sens şi de 
inutile ca o bibliotecă pentru un analfabet sau ca 
un parc în stil rococo pentru un ţăran. 

Nu exista nici o înţelegere pentru aspectul de 
ansamblu al vechilor ruini, dar curînd au început 
să se dezvolte noi relații față de unele particula- 
rități formale ori de conţinut ale antichității. De 
multă vreme s-a recunoscut că părerea, potrivit 
căreia antichitatea ar fi început să influențeze 
noua dezvoltare a artei abia de la Renaștere în- 
coace, era greşită. Arta medievală și-a îndreptat 
în repetate rînduri privirea spre moștenirea artis- 
tica a antichităţii şi aceasta din două motive. Mai 
întîi pentru că noua dezvoltare a artei avea la 
bază multiple tradiţii antice, reprezentări ima- 
gistice antice, reziduuri si reducti ale invențiilor 
tormale clasice și, ceea ce este esenţial, elementele 
cele mai importante ale concepţiei clasice despre 
calităţile ce trebuie atinse de opera de artă, ca de 
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tății în redarea naturii sau aspirația spre monu- 
mentalitate tectonică în arhitectură, trăsături prin 
care arta medivală se deosebeşte de arta popoa- 

elor necivilizate si apare ca o continuare directă 
a artei popoarelor de cultură ale antichităţii. 
Această corelaţie istorică o temeiurilor şi a sco- 
purilor generale ale artei medievale cu antichita- 
tea a fäcur ca, în cadrul dezvoltării progresive a 
artei medievale, să apară continuu noi puncte de 
contact cu arta clasică. 

A doua sursă a acestor puncte de contact a 
fost arta bizantină, în care, chiar dacă de multe 
ori ca o repetiţie sterilă, creația artistică a epocii 
imperiale s-a păstrat ca o practică vie și care a 
deschis si artei Occidentului, influentind-o pe- 
riodic, noi căi spre arta veche. 

-a lungul întregului ev mediu a existat așa- 

n arta occidentală o întreagă serie de cu- 
rente, în parte cu caracter general, în parte de 
origină locală sau limitate la anumite ramuri ale 
artei, care s-au întemeiat pe relaţii artistice noi cu 
operele de artă ale antichităţii. Aşa- numita Re- 
naștere carolingiană isi avea sursele, în ce privește 
conţinutul ei, în tradiții artistice clasice înca di- 
rect preluate, dar noua receptivitate din Europa 
centrală faţă de acestea a făcut ca, în toate dome- 
nile culturii spirituale şi artistice, să se îmregis- 
treze o întoarcere spre monumente de mare ve- 
i Nu doar valoarea materială a fost aceea 
care l-a determinat pe Carol cel Mare să aducă la 
cot de la Ravenna rămășițele unor edificii 
paleocrestine. Si chiar daca incercärile de recons- 
tituire, pe care le putem observa pretutindeni, de 
la clădirile monumentale ale reședinței imperiale 
pînă la pr scrierii, corespund mai mult unui 
program general politic şi cultural al marilor regi, 
ele dovedesc totuşi că între noua artă medievală si 
mărturiile artistice ale trecutului s-a creat o anu- 
mită reciprocitate, care de atunci nu s-a mai pier- 
dut niciodată cu totul. 


Într-adevăr, este mai presus de orice îndoială 
faptul că, paralel cu procesul de emancipare a noi- 
lor popoare şi strîns legată de acest proces, poate 





fi observată de-a lungul întregului ev mediu o 
permanentă apropiere de arta clasică, o continuă 
mişcare renascentistă, faţa de care marea Renaștere 
italiană este numai un nou stadiu, dar care încă 
în secolele al XI-lea şi al XII-lea nu era mai 
puţin importantă decît in secolul al XV-lea. Fap- 
i acesta îşi găseşte expresia atit în i im ge- 

rală cît şi în mișcări locale. Chiar dacă deri- 
varea noii arte statuare de la Chartres din clasi- 
cismul provensal s-a dovedit nefundată, noua 
e aeg nu s-ar "i putut totusi dezvolt ta fără re- 
nvierea interesului pentru obiectivele plasticii mo- 
numentale antice. Pe de altă parte, cît datorează 
noua arhitectură redescoperirii arhitecturii antice 
ürzii, o dovedesc domul din Pisa si Sf. Ambrogio 
din Milano, monumente care stau, nu mai puţin 
decît construcţiile din Ile de France, la baza evo- 
lutiel ulterioare. 

La Roma s-a născut, ca rezultat al unei evo- 
luii locale cu rădăcini îndepărtate, un stil arhitec- 
tonic, care ne apare ca un diminutiv naiv al ma- 
rilor modele romane, dar care ne vorbeşte totodată 
despre impresia nouă, puternică, pe care monu- 
mentele artei clasice si paleocrestine au început 
să O exercite asupra non lor ambianjge. La Flo- 
renta influenţe locale se îmbină in așa-numita 
protorenastere cu o orientare pregnant clasicizanta, 
care a mers pînă la organizarea unor săpături care 
să facă posibilă împodobirea corespunzătoare 
noilor clădiri cu elemente de construcție antice 
originale. Dogii au reconstruit capela lor prin- 
ciară, care şi ca problemă arhitectonică î îşi are ori- 
ginea într-o idee din antichitatea tirzie, după mo- 
delul bisericii Sfinților Apostoli 14 a lui Justinian, 
pentru a o transforma într-un muzeu de vechi 
opere de artă. În Sicilia a apărut, sub Frederic al 
II-lea, un stat care, nu numai prin instituțiile sale 
publice şi prin ideile conducătoare ale administra- 
dei, ci şi prin arta oficială, reprezenta o întoar- 
cere conştientă spre antichitate. Monedele sînt ba- 
tute după modele clasice iar clădirile publice sin 
împodobite cu busturi portretistice clasicizante. la 
baza remarcabilei sculpturi si arhitecturi proven- 


sale din a doua jumatate a secolului al XII-lea, 
care pare dependentă in tru totul de monumentele 
clasice care s-au păstrat în număr atit de marc 
in Aquitania, stă tot acest prim val general a 
Renaşterii, care se încheie provizoriu cu primu 
mare artist toscan càrula-i sum numele ŞI opere le, 
Niccolo Pisano, si cu marii pictori italieni ai Du- 
cento-ului, Cavallini şi Duccio. 

El este pretutindeni innabusit de marșul trium- 
fal al noii arte din nord-vestul Europei, în cadrul 
care ia lupta 1 noilor popoare pe ntru O stäpinire ar- 
üsticá independentă a naturii vii $i a materiei 

isuflerite a dus la un stil care, constituind ex 

resia cea mai adecvată a noilor aspirații artistice 
is secolului al XIII-lea, a inlocuit treptat pretu- 
tindeni toate celelalte orientări. Dar, un secol ma: 
tîrziu, în Italia rasuna din nou vocile mortilor si 
încă mai puternic decit oricind. 


st 
elr 


Înainte insa de a ne ocupa de epoca „reinvie- 
rii antichităţii clasice“, sa încercăm să lamurim 
mai îndeaproape relațiile de care am vorbit din- 

e arta nouă medievală si vechile opere de artă, 
cu semnificaţiile pe care aceste relaţii le au pentru 
tema noastră. 

Dacă le studiem analitic, vom constata că 

întemeiază în toate cazurile pe descoperiri pi 
de caracter continutistic ori formal; nA 
o analogie perfectă cu relația contemporană cu 
natura. Întreaga evoluție a artei medievale s-a 
caracterizat pr in efortul de a pune la baza struc- 
u ilor si reprezentărilor artistic concepţii im: agis- 
tice si rezolvari formale noi, i: dependeat Aces: 
efort nu se întemeia însă nici pe un studiu con- 
secvent al naturii si nici pe © concentrare c 

entá asupra anumitor probleme formale, ca ín 
intichitate sau ca în Renaștere, ci pe diferite im- 
presi izolate, pe amintirea unor opere si pe i 
cercări de a rezolva într-un fel sau altul, dar « 
iii viu gi mai pregnant, problema structurii plas- 
ice si imagistice. Vechile compoziţii tradiţionale 
și vechile structuri ar rhitecronice au fost mereu 
reinterpretate si transformate, diferitele inovaţi 
si modificări avindu-si sursa atit în natura 





anti chi tate, 


propria inventivitate 
| mediu la f 


talitatea ei, era pentru evul 
ısa și de nepătruns ca însăşi natura. Fari de 
izontul, ce cuprindea epoci si lumi, al antichi- 
i imbätrinite si agonizante, interesul pentru 
monumente al evului mediu înse samnä descoperirea 
pilăriei, care preia, cu o ingenuitate dezarmanta, 
din tezaurul uriaş creat de timpurile trecute cee: 
e înțelege din punctul de vedere al noilor MM 
concepţii rudimentare despre artă si arhitectură. 
91 ceca ce se prelua erau nu trásaturile proprii 
artei clasice ori rafinamentele mijl loacelor artistice 
le expresie, care > puteau fi înţelese în evul mediu 
ot aide de puţin cît frumuseţile poetice specifice 
delor lui Horaţiu sau en sistem al drep- 
ıluı roman. Ca si în cazul relațiilor cu literatura 
tică, interesul este trezit doar de aspecte pur 
concrete, materiale, sau de scheme generale ale 
formei artistice. Dar chiar în cazul cînd simţi 

rtul de a o repeta cu fidelitate, asemănarea 

artistică antică rămîne doar sumară, 
ficialà, ca în cazul modelelor est-asiatice pen- 
chinoiserie-ile rococoului. Artiştii medievali nu 
bservau şi nu erau în stare să imite decît trăsă 
ile cele mai izbitoare și mai grosolane, care 
deosebeau vechile monumente de produsele artis- 
tice ale prezentului, ori anumite aspecte izolate, 
ca, de exemplu, legile statuare cele mai 
elementare ale scu ulpturii antice ori anumite mo- 
picturale si ulpturale, care, folosite de ar- 
medievali, par straine an ambianța lor me 
la. 

‘ste lesne de 


inteles ca un astfel de interes 
manifestat 


puţin fața de monumentele 


clasice propriu-zise, cit față de cele paleocrestine 


și bizantine, mai apropiate de arta medievală din 
punctul de vedere al conținutului și al formei; 
dintre monumentele antichităţii au stirnit interes 
rtistic numai cele la care în esență motivul de 
ansamblu iconografic sau formal originar s-a păs- 
nestirbit, cum a fost foarte frecvent cazul 

ale artelor minore sau cu sculpturi fune- 
Fragmentele și ruinele nu jucau încă nici un 
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rol, ele ramineau, ca în evul 1 ag timpuriu doar 
pietre inerte, care nu meritau sa fie luate i 
eama şi cruțat 

O do a a r sera acestor aprecieri o ofera 
imaginile medievale ale unor monumente antic 
Căci interesul istoric, patriotic, religios, plăcerea 
stîrnită de obiecte străine, ciudate, de descrieri de 
călătorie şi de obiecte în jurul cărora imaginaţia 
a creat o aureolă, au dus uneori la încercări de 
a le reda în imagini artistice. Putem î în aceste cazuri 
observa că asemenea încercări se făceau cel mai 
adesea în afara oricărei legături cu monumente 
reale, pe baza unor invenţii cu totul arbitrare, de- 
terminate în ce priveşte forma artistică de struc- 
tura artei medievale si că numai legenda adau- 
gata ne permite să aflăm ce reprezintă asemenea 
pue Uneori vechile monumente erau caracte- 

‚ate prin trasaturi izolate, deosebit de izbitoare, 
1, de exemplu, edificiile romane prin colonade, ar- 
cade și coloane împodobite cu reliefuri. Intilnim 
uneori astfel de reprezentări, care sint față de 
monumentele re eale ceca ce hieroglifele sau sem- 
nele sint faţă de reprezentarea plastică, în descrie 
rile topografice, in istoriile omenirii sau în para- 
frazele temelor poetice ale antichităţii. Ele 
folosite și pentru caracterizare ea locului î | 
se desfásoara o scenă religioasă, fapt ce poate fi 
exemplificat printr-o lungà serie de exemple, de 
la înfățișarea Sfîntului Mormint pe lucrări de 
artă plastica aplicată din evul mediu timpuriu 
pînă la edificiile romane din tablourile ce ilus- 
'eazà legenda Sf. Francisc din Assisi. 


n 


erau insa im: aginile fara 
ca apartinind unui mo 
legenda scrisă alături: 


Mult mai frecvente 
reo astfel de caracteristi 
nument anume, in care doar lege 
rimitea la vreun vechi edificiu. Tot aşa cum eroii 
ntichității apar în povestirile si poemele medie- 
vale, în cîntecele poeţilor itineranfi si în epopeile 
savante în postura de cavaleri medievali, şi ve- 
chile monumente, care constituiau scena faptelor 
eroice, erau traduse în stilul epocii. Era vorba ac 
nu doar de o licență poetică, ci de consecinţa fi- 


rească a întregii relaţii artistice medievale cu aria 





monumentele ei. Orbi față de limbajul 
față de efectul lor artistic de ansam- 
le semnificaua lor stilistică, tot asa 

lbatic în faţa unei catedrale gotice, 


fara să stea pe ginduri in 
prezentului, chiar și atunci cînd se pu- 
redării unui monument anumit. Do- 
le curioase în acest sens le întîlnim 
e desene al lui Villard d'Honnecourt.15 
acest unic memorial artistic, datind din seco- 
al XIII-lea, al unui arhitect francez, gas 
printre altele si desene după opere de artă an- 
tice şi medievale timpurii. Nu sînt produse ale 
1 ației, ci redari ale unor r 
crete, cum reiese din examinarea lor mai atentă 
i cum o subliniază in expres si textul in- 
otitor. Ele aproape cà nu s-ar deosebi de o serie 
de figuri gouce, atit de aproape sînt, sulistic, de 


acestea. Desenatorul le-a tradus, fără să vrea, în 


umente con- 


ülul gotic, tot astfel] cum în acest caiet leul este 
stilizat gotic, desi a fost desenat, cum se preci- 
vează cu grijă, „al vif^!6. Se poate astfel vedea 
deosebit de limpede cît de mare era prăpastia 
dintre viziunea si sensibilitatea artistica medie- 
ala şi vechile monumente. Ele constituiau un 
material de studiu; realizările lor, reduse la nor- 
me și probleme rudimentare, se integrau ca ele- 
mente ale evoluției artistice medievale, dar nu 
trăiau încă Oo renaştere care să ducă la un cult 
estetic conştient si general al monumentelor. ] 
totalitatea lor, ca si in ectele lor individuale, 
, ele se aflau dincolo 


asp 
specifice, localizate in timp 

sensibilitatea artistica vie, dincolo de cultura 
artistica a epocii, ca un nesfirsit şi de necuprins 
inut de basm. 


NOTE 


Coloana lui Phocas a o clădire din sec. 


pentru a sluji în sec, monument în onoarea | 


Phocas, ofiter al armatei de pe Dunăre, care s-a insc 


at prin violență împărat ul Orientului (602—610) 


fiind asasinat, 


care ni 


1 merita 


dupä 


nici o 


o 


domnie 


instire, 
Mausoleul monumentului funerar 


astăzi Castel Sant'Angelo, 
Vezi nota 5 la 
Singura statuie cevestr: 
„Lucrurile memora? 


Virsta 
Gomun 
istorice 


de aur. 
icări 


. 


al lui H: 


idrian (6.135), 


studiul despre Michelangelo 
romană care s-a 


le oraşului Roma“. 


Raritätenkammern sau 


isiei Centrale [a 


mai 


meau colectiile de obiecte, de 
care au început să se formeze la curțile princiare germa- 
ne, incepind din secolul al XVI-lea. Rudolf I își numea 
foarle bogata si valoroasa sa colecţie de la Praga „Kunst- 
kammer”. 
Afirmația lui Dvořák nu mai corespunde, evident, si- 


tuat iei 


de astäzi, 


mot ivatiilor 


ales Kunstka 


obicei foa 


de ordin 


pästrat 


monumentel 


mmern se nu- 
rte eterogene, 


teoretic 


in care stau la baza tuturor legilor de ocrotire à p: 
iului artistic. 
Cultul modern al monumentelor şi geneza lui. 


trimon 


Pe care 


, cum spune 


Woermann, 


o cunoastem numai 


‚a tradiției scrise (Geschichte der Kunst, vol. III, 


g 1926, p. 


i n« 


Inteme 


se pres 


din Ve 


71). 


ta 7 la studiul 


pășunat”. 
Constantin cel 
de Iustinian si distrusă in 1463, im ortantă pentru că 


iată de 


upune că 


netia, 


1 


Arhitect francez din secolul al 
1230—40 „Livre de portraiture“, o colecţie de desene 
| desene in peniță, doar jumătate din 


3 de 


cele inițiale) infät 


foi cu 


„Les Aliscans". 


Mare, a f 


XIII-lea, 


ost construitä 


a fost prototipul bisericii San Marco 


a scris între 


isind planuri de clădiri, detalii arhi- 


tectonice, procedee tehnice, reprezentări de oameni și 


animale, studii de 


tionalä 


valoare 


pentru 


plante, etc.; 


istoria 


un docum 


artei, 


> excep- 
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